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INTRODUCERE 


Lucrarea de fafá, intitulatä „Artä si alchimie — reprezentäri ale imaginarului”, propune 
investigarea influentelor simbolismului alchimico-hermetic occidental asupra artei vizuale, 
din perioada medievalä pänä in prezent. Alegerea temei a fost determinatá atát de interesul 
constant asupra conceptelor alchimice in creafia personalá, cát si de actualitatea acestui 
fenomen complex in cadrul domeniul artelor vizuale contemporane. Pe de o parte profund- 
poeticä, pe de alta paradoxal-veridicä prin resursele vizionare, gändirea magico-filozoficä a 
hermetismului reprezintă, poate, unul dintre factorii definitorii ai culturii europene 
occidentale. 

Dacă odată cu jumătatea secolului al XVII-lea, sub auspiciile sistemului filosofic 
mecanicist al lui Descartes, urmat apoi de iluminismul secolului al XVIII-lea și de 
materialismul francez, practica alchimică se diminuează treptat ca preocupare, fiind catalogată 
ca protochimie sau stadiu infantil al chimiei, începînd cu secolul al XX-lea, importanța 
conceptelor alchimice a fost reevaluată, cästigindu-si o poziție esenţială în istoria universală a 
umanității. Nume ca Mircea Eliade, Carl Gustav Jung, Ioan Petru Culianu au contribuit 
decisiv la recuperarea “demnității pierdute” a acestei doctrine. Putem observa, de asemenea, 
că la nivel socio-cultural aceste concepte reprezintă un fenomen real, manifestat printr-un 
mare număr de proiecte artistice, publicaţii literare, producții cinematografice etc. Domenii 
precum artele vizuale, psihologia şi mecanica cuantică s-ar părea că reevaluează şi de multe 
ori stabilesc coincidente de viziune cu vechile idei alchimice. 

A propune spre dezbatere un studiu asupra imaginarului alchimic în artele vizuale, ar 
fi imposibil fără a preciza natura interdisciplinară a fenomenului. Relaţia dintre artă şi 
alchimie nu poate fi supusă unei analize coerente fără a se recurge la formularea unei baze 
conceptuale. Considerăm necesară prezentarea anumitor perspective asupra alchimiei, 
specifice unor domenii științifice ca psihologia jungiană, hermeneutica şi istoria artelor, cât si 
anumitor curente spirituale (precum ezoterismul şi holismul), în scopul asigurării unui 
subsidiar teoretic adecvat tematicii abordate. 

În capitolele I si III vom aborda aspecte esenţiale cu privire la istoricul şi noţiunile 
hermetice fundamentale, precum şi o perspectivă hermeneutică asupra fenomenului, urmărind 


funcţia conceptelor de simbol, imaginar şi conştiinţă în relaţie cu arta vizuală şi alchimia. Un 


alt subcapitol important în contextul temei de studiu expune teoria psihiatrului elveţian Carl 


Gustav Jung asupra conexiunilor subtile dintre confinuturile simbolismului alchimic si 


fenomenologia psihicä umaná. Propunem, in acest sens, evidenfierea unor similitudini la nivel 
conceptual intre simbolismul alchimic, procesul psihic integrator numit de cátre Jung 
individuafie si fenomenul creator vizual. Stabilirea acestui raport ne ajutá in investigarea 
schimbärilor de perspectivä asupra simbolismului alchimic pe care mediile artistice ale 
secolului XX le-au impus. 

Pe parcursul capitolelor II, IV si V vom urmári modul in care abordarea simbolismului 
alchimic in domeniul artelor vizuale evolueazá, din Evul Mediu (perioada aparifiei primelor 
ilustratii ale tratatelor alchimice) pana in contemporaneitate, observänd modificärile de 
abordare conceptualä si esteticá survenite in timp. Vom remarca de asemenea importanfa 
imaginarului hermetic medieval si renascentist prin influenfa exercitatä asupra operei unor 
artisti ai epocii precum Hieronymus Bosch si Albrecht Durer, urmänd apoi sá determinám 
noile perspective asupra fenomenului pe care arta secolului XX le asumá odatá cu miscarea 
avangardistä. Ín continuare vom analiza contextul si efectele schimbärilor majore pe care 
dadaismul le genereazá in domeniul artelor vizuale, precum si modul in care suprarealismul a 
asumat numeroase concepte alchimice prin prisma psihologiei freudiene si jungiene. Ín acest 
sens, vom investiga modalitäfile de abordare ale tematicii hermetice in opera lui Max Ernst, 
Salvador Dali si Victor Brauner. 

O pondere semnificativá in cadrul lucrárii o va avea capitolul VI in care vom dezbate 
aspectul influentelor conceptualismului hermetic in arta contemporaná, analizind metodele de 
interpretare şi semnificaţiile acestora în cadrul operei şi teoriilor unor artişti care şi-au asumat 
această problematică. Vom propune în acest sens o serie de studii de caz dintre care o pondere 
semnificativă o vor avea subcapitolele dedicate lui Joseph Beuys, Rebecca Horn, Anselm 
Kiefer si Matthew Barney. Am optat pentru alegerea acestor nume atát datoritá anvergurii si 
semnificatiilor profunde ale operei lor in cadrul tematicii dezbätute, cát si pentru evidenfierea 
diferenţelor de abordare estetică şi conceptulă asupra imaginarului alchimic. Un alt aspect pe 
care îl vom dezbate în acest context este acela al inter gi transdisciplinaritáfil fenomenului 
artistic contemporan, devenit un domeniu integrativ într-o continuă expansiune. 

În ultimul capitol, referitor la creaţia personală, ne vom axa pe expunerea unor puncte 
de vedere. privitoare la investigarea fenomenului hermetic in cadrul practic al domeniului 


vizual, Se va miza pe o serie de consideratii in ceea ce priveste modalităţile de abordare ale 


simbolismului alchimic gi pe argumentarea rafiunilor care determin’ aceasta opțiune. 


În lucrarea de față propunem fixarea unor repere legate de sfera căutărilor artistice 


personale asociate anumitor tendințe estetice ale artei vizuale contemporane. Tinem să 
menţionăm ca nu intenfionäm o deturnare a tematicii acestei lucrări printr-o psihologizare 
excesivă a actului creator vizual, precum nici o abordare ezoterică a fenomenului alchimic, ci 


dorim expunerea unor date şi argumente teoretice necesare studiului nostru. 
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I. ALCHIMIA - CONCEPTE ESENTIALE 


L1. Origini 


Una din cele mai uzuale definitii date alchimiei a fost aceea de artä (metodä) a 
transmutatiei metalelor in aur, aláturi de alte cáteva obiective precum obfinerea panaceului 
universal, elixirul меш (elixir vitae), sau crearea unui homunculus. 

Rezumindu-ne la aceste cáteva enunturi, nelipsite de veridicitate, dar incomplete in 
ceea ce priveste formularea unei opinii adecvate asupra fenomenului, ne-am situa in cadrul 
unei accepfiuni limitate şi eronate. A percepe alchimia ca etapă mitologică şi infantilă in 
procesul de formare al chimiei moderne, ar constitui de asemenea o atitudine superficială şi 
riscantă. Mircea Eliade afirma că din punct de vedere istoric alchimia poate fi implicată în 
apariția chimiei, dar „...in viziunea unei istorii a spiritului, procesul se prezintă altfel: 
alchimia se erija în ştiinţă sacră, în timp ce chimia s-a constituit după vidarea Substantelor de 


sacralitate. Or, între planul sacrului şi planul experienţei profane există în mod necesar o 


ruptura.” Majoritatea autorilor tratatelor alchimice semnaleazá in repetate ránduri acest fapt, 
precizind caracterul ezoteric? al demersului lor. Dispretul față de асе! pretinsi alchimisti care 
au mizat doar pe caracterul empiric al experimentelor, in scopuri materiale si de multe ori 
frizind ilegalitatea, este de asemenea consemnat, ei find numiti “arzätori de cárbune" si 
“suflatori” care datorită practicilor defectuase şi atitudinii limitate îşi discreditează breasla. 
Aşadar, sensurile profunde ale operei alchimice sunt camuflate într-un construct simolic 
complex ce se manifestă cel mai adesea sub forma alegoriilor. 

În concepţia alchimică, materia are o semnificaţie metafizică reprezentînd o proiecţie a 
spiritului şi nu o dimensiune iremediabil separată de acesta, cum ne-o prezintă gândirea 
rationalistá. Transformind natura, alchimistul opereazä asupra propriei psihofiziologii, fiecare 
reactie si modificare a materiei, in procesul de sublimare, corespunzind unei etape de 
prefacere spiritualä. Aceastä percepfie transcendentä asupra naturii si cosmosului isi are 
originea in comportamentul ritualic al societăţilor arhaice. Primele acţiuni conştiente de 


modificare a stării materiei se referă la relaţia omului arhaic cu regnul mineral, concretizată în 


A a 

"Mi i i si alchimisti" itas, Bucuresti, 1996, p. 10 

Mircea Eliade, „Făurari şi alchimisti”, Ed. Humanitas, Bucures , p.1 ЙУ | 
2 Oferim in acest = un citat din Cartea lui Arthepius, Bibliotheque des Philosophes Chiniques, Paris, 1741, 
vol, II, р. 144: “Nu se ştie oare că arta noastră e una cabalistică? Adică una care trebuie dezvăluită numai oral şi 
care e plină de taine? Biet nätäräu! Vei fi atât de naiv încât să crezi că noi îți arătăm deschis şi clar cel mai mare 


şi mai de seamă dintre secrete?...” 
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ocupaţii precum oläritul, mineritul sau metalurgia. Aventura prelucrării materiei începe în 


paleolitic prin fabricarea uneltelor din silex, urmată apoi, odată cu descoperirea combustiei, de 
tehnicile modelării metalului. Procesele de transformare a materiei, fiecare asumind tehnici şi 
abilităţi specifice, reprezentau în accepțiunea lui homo faber mistere ale căror conotaţii sacre 
determinau procese de iniţiere ritualică. Se poate observa astfel că raportul omului arhaic cu 
natura, ca mediu şi sursă a existenței sale, este marcat încă de la începuturi de experienţa 
magico-religioasă care generează accesul la dimensiunea metafizică a percepţiei. Primele 
experienţe artistice ale preistoriei sunt astfel corelate metodelor de prelucrare ale materiei şi 
determinării planului sacru mundan. Această simbioză a creativităţii umane cu experiența 
magico-religioasă se află la baza multiplelor forme pe care imaginarul universal le-a 
comportat pe parcursul istoriei umanităţii, relaţie ce se va resimti si în artele vizuale. 

Originile conceptuale ale alchimiei ar putea fi identificate in credintele universale 
privitoare la pámántul-mamá. Mineralele si metalele sunt percepute ca elemente embrionare 
care se dezvoltă in interiorul terestru. Intervenţiile minerilor şi făurarilor arhaici asupra 
acestor procese de lentă transformare subterană, grăbesc, ajută şi desávárgesc opera naturii 
prin capacitatea de condensare a timpului pe care munca lor o face posibilă. Accelerarea 
temporală a modelării şi transformării structurii materiei cu ajutorul procedeelor tehnice, 
acompaniate de aspectele simbolice şi ritualice specifice, reprezintă una din cele mai 
importante surse ale apariției alchimiei. Păstrarea şi dezvoltarea acestor germeni ai gândirii 
arhaice, conduce alchimistul, la fel ca şi pe înaintaşii lui primordiali, către experienţa initiaticá 
în raport cu procesele de transformare ale substanţelor. Secretizarea tehnicilor alchimice nu 
este întâmplătoare, ci se suprapune ideologic acelor rituri magice de transmitere a tainelor 
meseriei care in socitatile vechi aveau un rol fundamental. 

Se poate astfel afirma că raportul om-realitate obiectivă dublat de cel om-sacralitate, 
generează relaţia materie-om-sacralitate. Dubla sa “constituţie”, sensibilă şi de natură 
spirituală, plasează fiinţa umană în centrul acestei interdependente simbolice, fiecare acţiune a 
sa asupra materiei influentind subtil relaţia cu planul suprasensibil. Elementele naturii, deşi 
comportînd structuräri şi stări difertite, sunt comune cu cele ale fiinţei umane. Pentru 
alchimist natura este vie, materia fiind percepută ca manifestare şi aspect intermediar al unei 


realităţi invizibile, dar determinante. Aspectul profan al naturii este complementarizat tocmai 


de această impregnare a materiei cu germenii latenfi ai substanţei sacre. Fiecare manifestare 


sensibilă este deținătoarea stării de perfecţiune, deci a prototipului său cosmic, care poate fi 


activat astfel încât să-şi recupereze identitatea iniţială. 

Gândirea alchimică percepe aşadar natura ca o reflexie alterată a unei supra-naturi 
celeste, metafizice, a cărei legitimitate poate fi instaurată cu ajutorul transmutafiei. Prin 
eliberarea substanței de determinatiunile sale grosiere (impure) alchimistul îşi asigură propria 
salvare (mántuire) odatä cu experienta rememorärii acelei identitáti spirituale ultime, pierdute 
ca efect al cäderii adamice, care-i relevä natura sa originará de entitate spiritualä nemuritoare. 
În acest sens Julius Evola? afirma: “De somnul veşnic... n-ar scăpa prin urmare decât cei ce 
încă din viață au ştiut să-şi orienteze conştiinţa către lumea superioară. Iniţiaţii, adepţii stau la 
limita acestei căi. Odată realizată amintirea, anamnesis-ul, după spusele lui Plutarh, ei devin 
liberi, se mişcă fără oprelisti, incununafi, ei oficiază misterele şi văd, pe pământ mulțimea 
celor ce nu sunt iniţiaţi şi nu sunt puri, strivindu-se şi îmbulzindu-se în noroi şi în beznă” * 

Cele mai vechi documente care atestá primele rádácini ale conceptelor alchimice 
apartin Chinei antice si se dezvoltá prin intermediul conceptelor daoiste si neodaoiste, curente 
filosofico-religioase care au prezervat si reformulat o mare sumä de traditii spirituale arhaice 
privind integrarea spiritualității si a modului de viaţă uman ritmurilor fenomenelor naturale si 
cosmice. Istoricii încă nu au căzut de acord asupra unor precizări cronologice exacte privind 
apariția alchimiei chineze. H. Dubs? susţinea că primul manuscris ar data încă din 144 î.Hr. 
reprezentând un edict imperial care amenința cu execuţia pe cei surprinși în ipostaze de 
falsificare a aurului. O serie de contraargumente venite din partea altor istorici, printre care şi 
J. Needham, demontează această ipoteză, precizînd că metodele de falsificare a aurului nu 
coincid neaparat unor operații alchimice. Un alt text îi este atribuit alchimistului Pao Pu” tzu 
(254 — 334) şi menţionează o serie de calități şi circumstanţe cu privire la perceptele morale şi 
spirituale după care trebuie să îşi conducă existența un alchimist veritabil. Unul din cele mai 
reprezentative tratate in acest sens apartine lui Tung Chung-Shu si dateazà din jurul anului 
135 î.Hr. 

Cronologic, alchimia chinezä este urmată de cea egipteană, transmisă, se presupune, 


pe filieră indiană, O serie de manuscrise greceşti atribuite lui Zosim din Panopolis (cca. 300 


3 Juli Ja (1898 - 1974) - publicist gl filozof politic italian.. În perioada postbelicà a fost marcat de 
See eases un interes aparte pentru. mistica medievala germană şi pentru curentele filosofico- 
religioase orientale (In special pentru budism și taoism), 

4 Julius Evola, Tradiția hermeticd, Ed. Humanitas, Buouresti, 1999 


$ Homer Hasenpflug Dubs (1892-1969) » sinolog american cunoscut pentru traducerea manuserisului Cartea hei 
Han de Ban gu (32-92 d. Hr.) 


d.Hr.) stabileste legätura intre alchimia Egiptului antic si cea arabä. In acest sens, edificantä 


devine etimologia termenului: cuvântul are origine arabă ca formă el-kimya, dar greacă in ce 
priveste rädäcina. Kimya derivà din Khem sau tdrámul negru, termen care in antichitate 
denumea Egiptul, Se poate observa cà tocmai aceste particularitäfi de constructie etimologicá 
aduc informafii esentiale asupra originilor alchimiei. Conform tradifiei, alchimia a fost 
revelatä de cátre zeul egiptean Thot, devenit Hermes la greci, de aici derivänd si numele de 
artă, ştiinţă sau filozofie hermeticä. Alchimia occidentală a Evului mediu reprezintă aşadar 
produsul influențelor si confluentelor exercitate de corpusul cunoştinţelor moştenit de la 
antichitatea greacă şi egipteană, prin intermediul filierei arabe. Primele traduceri ale 
manuscriselor arabe apar în anul 1144, realizidu-se astfel introducerea conceptelor alchimice 
şi a figurii misterioase a lui Hermes Trismegistus în epoca medievală occidentală. 

Perioada de apogeu a alchimiei europene aparţine sfârşitului de Ev Mediu şi începutului 
Renaşterii, urmând ca spre secolele al-XVII-lea si al XVIII-lea preocupările hermetice să se 
dilueze treptat ca amploare. 


1.2. Ezoterismul 


Alchimia occidentală se constituie ca doctrină ezoterică şi hermetică, această dublă 
apartenenţă ontologică generînd o serie de orientări şi particularităţi specifice. Considerăm 
necesară analiza interdependenfei conceptuale dintre noţiunile de ezoterism, alchimie şi 
hermetism în scopul determinării modurilor de influență ale acestui tip de gândire asupra 
domeniului vizual. 

Etimologic, termenul de ezoterism derivă din grecescul esoterikos, cu sensul de 
interior. Din punct de vedere conceptual, desemnează un sistem de gândire filosofico-religios 
criptic, accesibil doar unei anumite elite spirituale. La polul semnificant opus se află noţiunea 
de exoterism care se referă la o cunoştere profană, superficială. Caracterul transcedental al 
viziunii ezoterice ne apropie de rădăcinile arhaice ale gândirii magico-religioase ce asumă 
cunoaşterea directă a principiilor universale fundamentale. 

Dicolo de semnificaţiile sale doctrinare, ramificate în mai multe practici şi sisteme ale 


cunoașterii de tip inițiatic, precum alchimia, magia sau cabala, ezoterismul implică o anumită 


capacitate de percepție a lumii care accentuează dimensiunea spirituală a existenței prin 


orientarea cátre nivelul suprasensibil, ca un suport activ al manifestării realităţii vizibile. 


Gândirea ezoterică devine astfel un concept flexibil desemnind o stare de spirit sau o 
modalitate de acceptiune a existenţei la un alt nivel de semnificaţie şi calitate. Se poate astfel 
constitui o analogie a contrariilor bazată pe opoziţia ezoterism — exoterism, având ca principiu 
fundamental dihotomia sacru — profan , al cărei specific reprezintă o temă esenţială de 
cercetare în opera teoreticianului și istoricului religiilor Mircea Eliade. Caracterul ezoteric 
corespunde unor structuri conceptuale diferite în funcţie de natura fiecărei discipline spirituale 
sau curent al gândirii pe care îl asumă, comportînd nuanţe şi valenţe specifice în funcţie de 
context. Manifestarea activă a gândirii ezoterice în cadrul acestor doctrine coincide scopului 
ultim şi ideal al fiecăreia dintre ele: dacă în cadrul alchimiei vizează transmutatia, în tradiţia 
masonică se referă la reconstrucţia simbolică a templului lui Solomon, iar în cea cabalistică la 
revelarea identităţii divine. În aparenţă diverse, telurile acestor doctrine initiatice prefigurează 
un sens comun, şi anume, acela al revelării identităţii ultime a ființei umane. Ezoterismul 
poate exista numai in raport cu domeniul suprasensibil, reprezentánd азадаг o posibilá 
hermeneuticá a sacrului. *Pe de altá parte ezoterismul nu este o doctriná. Nu este un adevár 
etern, o traditie unicá, asa cum afirmá unii din eroii săi. Este mai curând un mod de a gândi , o 
anumitä orientare a viefii, cáutarea absolutului, a perfectiunii spirituale, a sacrului...”° afirmă 
Pierre A. Riffard’, sustinind astfel ideea cá avem de-a face, in sens general, cu o constanta a 
raportárii fiinfei umane la misterul existenfei si nu cu un sistem doctrinar inifiatic definit. 
Conceptul de ezoterism asumá o pozitie complementará fenomenului religios. Pentru a 
folosi o expresie curentá, putem afirma cá ezoterismul desemneazä o zonä de "underground" 
specific unui sistem religios sau filozofic oficial. Spre exemplu, in cazul iudaismului, 
fenomenul ezoteric compensator este reprezentat de cabala, in islam apare sufismul, in 
crestinism gnoza, iar alchimia ca domeniu ezoteric prezintá o dublä raportare: atät la filozofia 
Greciei Antice, cát si la cregtinismul occidental, problematicä dezbätutä de Carl Gustav Jung 
in lucrarea sa intitulatá “Psihologie si alchimie", unde figura lui Hristos este asimilatà in 
alchimie pietrei filosofale. 
Concluzionind, putem afirma cá ezoterismul reprezintă o hermeneutică a orientării 
percepfiei umane din planul existenfei sensibile la esenta suprasensibilä, in timp ce 


exoterismul acţionează în opoziţie, prin tendinţa izolării planului fizic de cel al cunoaşterii 


——  —— Ó—— 

5 Bogdan Mihai Mandache, Sensul ascuns, Dialoguri despre esoterism, p. 176, Ed. Cronica, laşi, 2005 

7 pierre A. Riffard (n. 1946), filosof francez, specialist in ezoterism, profesor la Universitatea din Antile-Guiana, 
unde predă pedagogie și filosofie. 


spirituale. Tradiţia alchimicä aparţine fluxului de gândire ezoterică, constituind o disciplină 


spirituală, avînd ca bază un ansamblu teoretic eclectic de tip magico-filozofic. 


1.3. Hermetismul 


Descendenta sa mitică, plasează hermetismul sub patronajul lui Hermes (fig. 1), 
divinitate greacă, al cărui omolog roman este Mercur (fig. 2) iar în Egiptul antic zeul Thot 
(fig. 3). În momentul in care cultura antică egipteană fuzionează cu cea greacă, apare prin 
intermediul şcolilor alexandrine un fenomen de hibridizare, de contopire a figurii lui Thot, 
scrib al zeilor, cu Hermes, zeul grec al călătoriilor şi intermediarul între lumea pământeană şi 
cea divină. Din această inter-relafie culturală apare, în jurul secolului al V-lea î. Hr., Hermes 
Mercurius Trismegistus (Fig. 5) sau Cel de Trei ori Mare, apelativ care a suscitat un viu 
interes în interpretări de multe ori contradictorii. 

Conform opiniei lui E. O. Von Lippmann?, apelativul este vidat de orice substrat 
simbolic prin observafia cá repetarea unei hieroglife desemna pluralul, urmind apoi ca mai 
tárziu sá exprime un superlativ. Conform acestei argumentäri, Hermes Trismegistus ar trebui 
inteles ca “Hermes cel foarte mare" si nu “de trei ori mare". Desi posibilá, aceastá interpretare 
lingvisticä nu relevá nimic consistent in sensul unei interpretári simbolice a termenului in 
discutie. 

Un alt autor care si-a focalizat obiectul de studiu asupra filosofiei grecesti, mai ales 
spre neoplatonism si hermetism, filosoful H. C. Puech’, ne oferá o viziune mult mai complexá 
in acest sens. Apelind la un comentariu al lui Hermias din Alexandria la “Phaidros” al lui 
Platon, interpretarea lui Puech urmàreste problematica simbolicá a triplei reincarnšri a lui 
Hermes in Egipt. Pe parcursul celei de-a treia vieti, Hermes ar fi avut revelatia sinelui prin 
intermediul anamnesis-ului (reamintirii) cunostinfelor accumulate in primele douä existente 
dedicate exclusiv dezvoltárii spirituale. Avem de a face astfel cu un process exemplar de 
individuatie miticä in deplinätatea sensului säu psihologic. Nu intämplätor psihiatrul Carl 


Gustav Jung il percepe ca figurä contradictorie centralä a sincretismului helenistic care a 


ee ere 

* Edmund Oscar von Lippmann (1857-1940) — chimist si istoric al ştiinţelor naturale german 

? Henri-Charles Puech (1902-1986) — filozof francez preocupat de studiul neoplatonismului si hermetismului, A 
fost pregedinte al departamentului de Stiinte Religioase la Ecole Pratique des Hautes Etudes, exercitind o 
influență hotáritoare in dezvoltarea considerabilä pe care studiile patristice au cunoscut-o in Franta, mai ales 
dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial. 
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determinat dezvoltärile decisive ale Occidentului, iar in cadrul doctrinei alchimice capätä 


rolul de Nous si de initiator al Artei Sacre. Traditia hermeticá oferá un sens analog праге! 
lui Hermes, referindu-se la triada Sulf-Sare-Mercur ca principii constitutive ale materiei 
reunite sub numele de Arsenic. 

Din punct de vedere conceptual, hermetismul reprezintá un curent filozofico-religios 
eclectic, care apare in lumea elenistică, in jurul sec. al III-lea i. Hr., asumind, prin influente 
mai mult sau mai putin directe, elemente de gändire filosoficä si religioasá specifice Egiptului 
Antic, Iranului, Palestinei si Greciei. Corpus-ul hermetic constituie baza teoreticá a acestui 
fenomen si reuneste intreaga literaturä atribuitä lui Hermes Trismegistus. Scrierile hermetice 
sunt orientate cätre o tematicä diversá incercind redarea intr-o structurá enciclopedicá 
orientärile esentiale de gändire si principii specifice diferitelor discipline spirituale ale vremii: 
magie, astrologie, teologie, alchimie etc. Ca aspect general, textele se apropie de traditiile 
gnostice, gändirea filozofico-religioasä egipteanä si cea neoplatonicianä. Autorii textelor sunt 
greu de precizat finind cont cä din punct de vedere cronologic aparitia lor se concentreazá in 
jurul unor date diferite. Prima parte a Corpusului apare in sec. al II-lea i. Hr., urmind ca restul 
scrierilor sá fie datate ca apartinind secolelor al II-lea şi al Ш-1еа d. Hr., fapt ce 
demonsatreazá existenta mai multor autori. Domeniu eclectic, hermetismul e marcat de 
conceptul unitäfii aspectelor naturii, principiu asumat de alchimie prin simbolul Marii Opere. 
Francoise Bonardel!® determină punctul de maximă coincidență a celor două doctrine: 
“Fundamental deschis pluralitatii, Hermetismul nu e mai puţin orientat spre o dorință 
constantă de unitate care, în perspectiva alchimică, a fost numită Marea Operă, Piatra 
Filosofală. Din acest punct de vedere, dacă tradiția hermetică nu trebuie confundată a priori şi 
pe toate planurile cu tradiţia alchimică, analiza revelatiei, transmisă prin Corpus Hermeticum, 
si expunerea unor izvoare mitice comune ar trebui sá ne permitä sà intelegem de ce alchimia a 
mai fost numitá gi Arta lui Hermes si de ce uneori cele două tradiții tind să fie una.” 
Hermetismul devine aşadar un vehicol conceptual pentru alchimie, mistica sa impregnînd 


teoriile alchimice şi oferind valenţele transcedentale ale acesteia. 


Lae ee ai Tun 
10 Francoise Bonardel - filosof, scriitoare si profesoará a Universităţii Sorbona, este autoarea mai multor lucrări 


fi articole despre gnozele orientale gi alchimie es 
! Françoise Bonardel, Hermetismul, Ed. de Vest, Timişoara, 1992, p. 7 
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TERA 


Hermetismul apare in Occident incepind cu sec. al XII-lea odatá cu aparifia in 1144 a 
traducerii realizate de Robert de Chester"? a “Cărţii de compunere a alchimiei” de Morienus 
Romanus, urmată apoi de numeroase alte tratate medievale precum “De alchimia” a lui Albert 
cel Mare, “Tratat al pietrei filosofale” si “Aurora consurgens" ale sfântului Thomas din 
Aquino, “Rosarium philosophorum" atribuit lui Arnauld de Villeneuve etc. Odatá cu sec. al 


XIII-lea alchimia europeană se dezvoltă in Spania, orașul Toledo fiind centrul initial de 


propagare a cunoştinţelor hermetice în Occident prin intermediul numeroaselor traduceri ale 
textelor și tratatelor de alchimie arabe. 

Doctrina hermetică se cristalizează din punct de vedere teoretic în perioada Renaşterii, 
concomitent cu alchimia. Prima lucrare importantă în acest sens o reprezintă traducerea în 
latină a manuscrisului grecesc “Corpus Hermeticum” de către Marsilio Ficino, în 1471. Atât 
pentru Ficino, cât şi pentru contemporanul său Pico della Mirandola, hermetismul reprezintă o 
imporatntă redescoperire a unei doctrine initiatice antice, care permitea omului asccensiunea 


către planul divin şi posibilitatea imitärii Creatiunii, aspect esențial în alchimie. Această idee a 


1 + 
12 Chester — erudit englez (sec, XII) specialist in limba arabi, din care a tradus numeroase texte 
р шан printre care: Coranul, tratatele de algebrä ale matematicianului si astronomului persan Al- 


Khawarizmi etc, 
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Fig. 1 Hermes, statuie romana, sec. I. d.Hr Fig. 2 Mercur, statuie romaná, sec. I d. Hr. 
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Fig. 3 Reprezentare a zeului Thoth, Templul Edfu, Egipt, 237 1.Hr. 


avut un rol fundamental in cultura occidentalá influenfind cunoasterea domeniilor ştiinţifice si 
artistice prin asumarea acestui rol prometeic (demiurgic) al alchimistului pe care doctrina 
hermeticá il promova. Vom prezenta in continuare, intr-o mainerá succintá, principalele idei 
care stau la baza hermetismului ocicidental. 

Universul este perceput numai in cadrul sistemului solar, referirile la anumite 
constelatii facindu-se doar pentru a determina anumite poziţii ale celor şapte planete. Lumea 
este reprezentată ca un sistem complex avînd în centru Pământul încadrat de cercul planetelor 
si de cel al stelelor fixe urmate apoi de empireu!?. Dincolo de acest ansamblu este închipuit 
Dumnezeu care circumscrie creaţia. 

Divinitatea este percepută ca un principiu universal independent de lume şi în acelaşi 


timp în unitate cu ea, expresia hermetică ce desemnează această relaţie fiind Natura Naturans 


ie ge eiu ЕЕ ие 
? [п mitologia medievală creştină reprezintă al şaptelea cer, sălaşul lui Dumnezeu gi al sufletelor celor mäntuifi 
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("natura naturantä”) pe care o gäsim, citatä din hermetismul medieval, in operele lui Robert 


Fludd si Giordano Bruno. Ea se referä la faptul cá ansamblul existenfei este parte a divinitáfii. 
Acest concept al unitäfii este simbolizat in alchimie de Piatra folosofalá. Ea asumä natura 
tuturor regnurilor: vegetal, animal si mineral, acest principiu reprezintá o constantä in 
gändirea autorilor de tratate hermetice. Lumea apare astfel ca un vast organism viu in care 
toate elementele constitutive se armonizeazä, transformä si se determiná reciproc. Soarele este 
privit ca centru energetic al cosmosului, sursá şi condiţie de existență a vieţii, hermetismul 
occidental redescoperind astfel principiile vechilor culte solare. 

Un alt concept important al hermetismului îl reprezintă dualismul sexual. Toate 
relaţiile de opoziție, simpatie, sau antipatie, ca fenomene constante ale naturii, sunt generate 
de opoziția fundamentală a celor două principii complementare: cel masculin, activ şi cel 
feminin, pasiv. Şi în acest caz, observăm reluarea unei străvechi concepții privind natura 
androgină inițială a divinității, urmată apoi de separare și apariția lumii ca rezultat al 
împreunării celor două principii contrare. Simbolurile iniţiale ale dualității sexuale în 
hermetism sunt soarele şi luna (Fig. 4, 5), deseori citate în imaginarul vizual alchimic. 

Principiul tripartifiei lumii se referă la dimensiunea arhetipală, Macrocosmos si 
Microcosmos adicá la inter-relatia dintre Dumnezeu, naturá si om. Planul material si cel uman 
sunt generate de aceeasi matrice diviná, expresie a trei principii materiale (Sulful, Sarea si 
Mercurul) analoage triplei naturi a ființei uname (trupul, spiritul si sufletul). Microcosmosul 
desemnează ființa umană ca sinteză a universului deoarece conține toate elementele 
constitutive ale acestuia. În gândirea hermetică, omul reprezintă o reflexie a Macrocosmosului 
deoarece este creat conform aceloraşi legi. Acest concept este ilustrat de diagrama Pecetii lui 
Solomon, strávechi simbol iudaic, care prin intersectia a douá triunghiuri echilaterale de 
aceleasi dimensiuni, dar pozifionate opus, semnificä, pe längä alte numeroase valente 
simbolice, structura bazalä a tripartifiei universale prin fuziunea principiilor dualitátii cosmice 
si pämäntene, masculine si feminine, active si pasive. Ín alchimie simbolul relevá unitatea 
elementelor, triunghiul pozifionat cu vârful în sus fiind asimilat elementului foc, iar cel opus 
elementului apă, precum chintesenfa simbolică a tuturor principiilor complementare 


omoloage. Hermetismul isi gaseste prin afilierea la alchimia occidentalá un moment de 


p LE ae Шы ыш == 
14 în filosofia hermetic aceste principii nu au nimic їп comun cu elementele chimice pe care le desemneazä, ci 
sunt intelese ca manifestári a unor forte cosmice antagonice primordiale 
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apogeu. Fraces Yates" sustine i us 
apog aces Yates! susţine ideea unei influențe decisive pe care a avut-o corpusul 


hermetic asupra spiritului Renasterii si E » 

asupra spiritului Renașterii gi a domeniilor ştiinţifice, în deplină formare, din acea 
epocă. srsonalitate marcantă în ғ А d E 
pocă. O personalitate marcantă în acest sens este Paracelsus, unul dintre сет mal importanti 


pärinfi ai medicinii moderne. 


Fig. 4 Matthaeus Merian cel Bátrán, gravurá din Atalanta fugiens 
de Micheal Maier, 1617 


' El introduce in mediciná logoterapia. Tot el dezvoltá o teorie importantá conform 
cáreia boala reprezintá in egalá másurá o afectiune a trupului si spiritului, care stá la baza 
medicinei psihosomatice. Giordano Bruno a fost si el pasionat de hermetism, fapt ce a 
contribuit la acuzafiile de obscurantism si condamnarea sa la moarte. Kepler, care a îmbinat 
elemente ale doctrinei hermetice cu domeniile matematicii si astronomiei, in cercetärile sale 
cu privire la armonia cosmicä, reprezintä un alt exemplu. Observăm aşadar puternicul impact 
metică l-a avut asupra culturii occidentale prin influența majoră asupra 


pe care filosofia her 


diferitelor domenii ale cunoaşterii. Vom observa pe parcursul acestui studiu că numeroase 


1981) - istorică gi scriitoare britanică, si-a concentrat cercetările asupra 
ntal, A predat mulți ani în cadrul Institutului Warburg a Universităţii din Londra. 


ENS HE MU A 
15 Dame Frances Amelia Yates (1899- 
fenomenului ezoteric occide 
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! 140.485 


il artistic al secolului XX, 


concepte hermetice au fost reev i 
| netice au fost reevaluate în cadrul domeniului vizu: 


generind schimbări esenţiale de paradigmă 


xilogravură din Symbola aureae de Michael Maier, 1617 


Fig. 5 Hermes Trismegistus, 


1.4. Alchimia occidentalá clasicá 


Am observat pe parcursul subcapitolelor anterioare cá alchimia occidentalà este 


doctriná ezotericá, reprezentind 


16 Francoise ponardel aduce lamuriri importante 


alchimic:" Cuvântul tradiţie trebuie luat aic | 
acreditind o viziune paseistá a ideilor gi moravurilor се motive 
învățături de tip inițiatic, transmisă întâmplător, La un i 
ocultă gi naturală) gi Adeptilor (alchimie), care, 
Hermetismul, Editura de Vest, Oradea, 1992 


o 


= . tut csl + < ` 
o reflectie empiricá a tradiţiei!” hermetice. Ea se comunică în 


asupra semnificației acestei expresii în context 
i în accepţia sa originară de transmitere: nu a obiceiurilor locului 
ază conservatorismul, ci perenitatea unei 
noment dat, prin Cuvântul lui Hermes, Magilor (filozofie 
prin diverse practici, i-au preluat spiritul.” Francoise Bonardel, 
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scris sau oral, sub semnul secretului, de la maestru la discipol, avind ca fundament textele 


unei literaturi emblematice gi revelaţia. Alchimistul nu parcurge un drum prestabilit spre 
inițiere, ci pe baza unui sistem teoretic şi practic realizează un demers subiectiv, elaborînd noi 
perspective în cadrul doctrinei sale, El “...nu trebuie să descopere ceva nou, ci să regăsească 
secretele” într-o manieră personală, aceasta fiind cauza diferenţelor de viziune asupra 
simbolismului şi diferitelor aspecte teoretice care apar pe parcursul istoriei in tratatele 
adepților. Cu toate acestea, structura conceptuală de bază a alchimiei a rămas aceeaşi pe 
parcursul timpului, teoriile alchimiştilor, oricât de diferite ar fi fost, gravitau în jurul unui 
centru doctrinar comun. 

Vom expune în continuare, într-o manieră succintă, fazele procesului alchimic 
operativ şi teoriile sale fundamentale, bazîndu-ne pe similitudinile conceptuale prezente în 
textele autorilor hermetici. 

Alchimia asumă două obiective esenţiale ale Operei hermetice al cărei scop final era 
obţinerea Pietrei Filosofale. Primul, numit și Micul Magister sau Mica Operă are drept scop 
transmutatia metalelor impure în argint, prin obținerea Pietrei Albe. Marea Operă, ce o 
include ca stadiu pe cea anterioară, este numită Marele Magister adică Marea Operă sau Opus 
Magnum şi urmărea obţinerea Petrei Roşii. Fazele practice ale operei alchimice includeau 
patru etape: 

1) preliminariile 

2) pregătirea materiei Pietrei 
3) distilarea în Oul Filosofie 
4) crearea Pietrei Filosofale 

Procesele preliminare includeau alegerea unui loc solitar de instalare a laboratorului, 
pregătirea instrumentarului, precum şi respectarea unei anumite configurații temporale ce 
tinea de ritmul anotimpurilor și circumstanțele astrologice favorabile transmutatiei. In cele 
pera alchimică se începea primăvara deoarece exista credința că vitalitatea 


mai multe cazuri O 


naturii din acea perioadă influenţa decisiv reuşita procesului, anotimpul find analogat 


proprietăţilor regeneratoare ale Pietrei Filosofale. Un rol esential il are prepararea materiei de 


bază!” a Magisterului prin extragerea celor două principii antagonice, Sulful şi Mercurul care 


necesitau în prealabil o amplă purificare. În privința compoziţiei acestei baze chimice a 


operei, limbajul tratatelor este deconcertant. Cu toate acestea, un punct de vedere unitar se 
, 


A эш eee 
17 Materia prima, in limbaj alchimic 
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inn s y se regnului mineral. Erau folosite cantitäfi mici de aur si argint ca 
si Ç uri ae Ве principiilor complementare simbolizate de Soare si Luná (Fig. 11) urmind 
ca be ем sá зе obțină acea unire a contrariilor, а masculinului cu femininul, 
pute limbaj hermetic Nunta chimicá. Principiul care determiná mediul liant al unirii 
abis A desemnat de Sare. Reprezentärile vizuale in acest sens variazá, de multe ori 
Er = simboluri analoage soarelui si lunii, Regele si Regina (Fig. 9, 10,), unirea 
сие celor douá principii fiind adesea ilustratá ca ceremonial de cásátorie (nunta 
filosofică) sau ipostază erotică (Fig. 9, 11). Apa însoţeşte aceste reprezentări simbolizînd acea 
ane BEER prineipiu feminin dar gi materie originarä a Pietrei Filosofale, bazá 
primordialá a vietii in care se consumä actul erotic. Sarea, ca principiu mediator, apare 
metaforizatá vizual in reprezentärile ceremonialului de cásátorie a cuplului regal sub forma 


unui porumbel ce poartá un crin in cioc (Fig. 10). 


Fig. 6 Leul verde devorind soarele, Rosarium 


Philosophorum, 1550 


Dupá extragerea celor douá principii sub formă lichidă din materia primară, urma un 


proces de purificare al ultimelor reziduuri cu ajutorul acizilor simbolizati în ilustrații de leul 


verde (Fig. 6) care devoră Soarele sau Luna. Rezultatul obținut era introdus într-un recipient 
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cu un rol simbolic extrem de important in conceptualismul alchimic, numit Ovum Нетейс 
sau Oul filosofic, vas de sticlă cu gitul lung a cărui deschidere era astupatá cu atenfie, astfel 
incát sá fie izolat perfect continutul de orice agent extern care sä-i altereze proprietäfile. 
Acesta constituia mediul de creare a Pietrei Filosofale care reprezenta unirea Sulfului cu 
Mercurul sub numele de Rebis, reprezentat vizual sub forma unui hermafrodit bicefal. 
Inchiderea recipientului stătea sub semnul simbolic al Pecefii lui Hermes, de aici derivind 
expresia curentä de “Inchidere ermeticá”. 

Recipientul era incälzit in athanor (Fig. 7, 8), cuptorul alchimic, la o ardere constantá 
ce era întreținută pe tot parcursul lucrării. Athanorul variazá ca formá si dimensiuni ín 
reprezentárile vizuale ale tratatelor. Ín cele mai multe cazuri era compus din trei párti: cea 
superioará, sub formá de boltá, care reverbera cáldura; partea de mijloc ce reprezenta o 
cavitate in care era pozitionat recipientul pe o tingire cu nisip avind douá deschizáturi spre 


exterior sub formá de firidá; partea inferioará in care se afla focarul. 


ag y 


Fig. 7 Athanor, gravurá sec. XVIII Fig. 8 Athanor, gravurä sec. XVII 


18 Í entrează simbolic profunde analogii: “...un fel de matrix sau uterus din care se va naşte 
DEM opor PR miraculoasă” (Jung, Psychologie und alchemie, p. 325 ) citat de Mircea Eliade, 
Fáurari 81 alchimigti, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1996, p.156; “Vasul este asemenea lucrării lui Dumnezeu în 
vasul divinei germinafii” (Dorn, Physica Trismegisti, Theatrum Chemicum, vol. I, Ursellis, 1602, pp.405-437, 
spec. p. 430), citat de Mircea Eliade, Făurari $i alchimisti, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1996, pp.156-157 
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Pe parcursul arderii athanorice, opera alchimicá se imparte in trei stadii ce coincid 


aspectelor materiei din Oul filosofic: Nigredo, Albedo gi Rubedo. Nigredo (opera la negru) 
reprezintä stadiul incipient al operei referindu-se la starea de haos (nediferenfiatä) a materiei, 
sugestiv numită în această etapă şi massa confusa. Unirea contrariilor se realizează printr-o 
descompunere a elementelor gi culminează cu “moartea” produsului acestui proces desemnat 
de înnegrirea fluidului. Următoarea etapă, Albedo (opera la alb), coincide finalizării primului 
Magister prin obţinerea Pietrei Albe ce permite transmutarea metalelor în argint. Ea apare 
sugestiv descrisă de Carl Gustav Jung în lucrarea sa, “Psihologie și alchimie” : “Din nigredo, 
fie spălarea (ablutio, baptisma) conduce direct la albire, fie sufletul eliberat prin moarte 
(anima) se reuneşte cu corpul mort, spre reînvierea acestuia, fie mulțimea culorilor (omnes 
coloris, cauda pavonis) formează o singură culoare, albul care le conţine pe toate. [...] Este 
stadiul de argint sau de lună, care trebuie înălțat însă până la stadiul solar.” Se pot observa aici 
implicaţiile simbolice ale actului alchimic prin corespondenfele metafizice pe care gîndirea 
hermeticä le implică transformării chimice. Rubedo sau opera la roşu, desemnează ultima 
operaţie hermetică, Marele Magister, care este o etapă rezultantă fazei premergătoare, Albedo. 
Culoarea roşie simbolizează în alchimie soarele şi aurul filosofal. Acesta este stadiul final de 


unire a principiilor contrare, numită Nuptiae chymicae. 


SS 


SQ > 
SSS ل‎ 


Fig. 9 Conjunctio, ilustrație sec. XVI Fig. 10 Nunta filosoficä, ilustratie sec. XVI 


Rezultatul final al operei alchimice variazä intr-o bogatá gamä de forme, fiecare cu însușiri şi 


scopuri diferite: poate fi vorba de o tinctură albă sau roşie (aqua permanens), Piatra 
Filosofalä, panaceu universal (aurum potabile, elixir vitae), aur filosofal etc. 

Se poate observa, aşadar, că procesului operativ alchimic îi corespunde unul spiritual, 
emotional-intuitiv, care ne poate edifica într-o mare măsură asupra desemnării alchimiei ca 
Artă regală sau Artă hermetic’. Operatiile alchimice coincid în viziunea multor autori 
hermetici cu purificarea treptată a fiinţei umane ре drumul iluminării spirituale: “Ei raportau 
totul la om, care este perfectibil şi în care plumbul este efectiv transformabil in aur." 
Simbolismul alchimic s-ar putea referi aşadar gi la etapele unei opere de transformare 
interioară, o evoluţie a psihismului uman. fn acest sens, alchimia isi depăşeşte limitele 
doctrinare ale unei tehnici operative de transformare chimică a materiei, avînd caracterul unei 
discipline initiatice, a unei modalități de raportare la absolut prin accesarea unui imaginar 
activ, principiile gândirii hermetice putînd fi astfel aplicate oricărui domeniu creativ. 
Simbolismul variat, precum şi numeroasele diferente de viziune ale adeptilor asupra 
posibilitátilor transcederii spirituale, transformá figura alchimistului intr-un arhetip al 


creatorului universal. 


Fig. 11. Unirea Soarelui cu Luna, gravură din Atalanta Fugiens de 


Michael Maier, 16 17 


П. ALCHIMIA SI IMAGINARUL VIZUAL 


11.1. Arta. Imaginar si imaginal 


Întregul parcurs al istoriei gândirii si creației umane reprezintă un efect al capacității 
imaginative şi constructive. De la primele “dialoguri” conştiente cu materia, omul își câştigă 
statutul de homo faber, ființă creatoare. Sursele imaginarului pot fi identificate în acele 
timpuri primordiale când cele dintâi manifestări creatoare umane erau marcate de experiența 
magico-religioasă. Omul imaginează planul sacru într-o dimensiune diferită, prin extinderea 
experienței umane pe teritoriul metafizic, fapt ce determină astfel noi dimensiuni ale 
conceptului de existenţă. Acceptiunea noţiunii de realitate, câştigă astăzi un teritoriu din ce în 
ce mai vast în diversitate şi nuanță, datorită schimbărilor de perspectivă ale conştiinţei umane 
pe parcursul istoriei civilizației. Încă din antichitatea lui Aristotel, care dezvolta teoria 
existentelor imaginare în “Metafizica”, urmată apoi de sistemul ierarhic al lui Plotin care se 
referă la o gradatie a realităţii in noua trepte, această problematică a cunoașterii s-a concretizat 
în diversele preocupări exploratoare ale umanităţii. Variafiunile existenței ocupă planuri 
multiple: ne putem referi la fenomene necesare sau posibile, la existente obiective si 
subiective, concrete sau virtuale, materiale sau imateriale etc. Observăm că este dificil de 
trasat o graniță precisă care să separe diversitatea tipurilor de existență. Se poate spune că 
anumite fenomene, deşi impalpabile, sunt reale în același grad de intensitate cu cele sensibile. 
Dacă ne referim la un proces psihic precum visul, al cărui efect persistă în starea de constientà 
influentindu-ne într-un anumit mod, nu putem nega influența acestuia, fapt ce ne obligă să-l 
identificăm în mod necesar cu o realitate psihică. Fenomenul cosmic al găurii negre, recent 
devenit certitudine, a fost demonstrat matematic de Albert Einstein înaintea observării sale 
fizice prin intermediul tehnologiei specifice. Putem afirma că acest fenomen a reprezentat în 
accepțiunea ştiinţifică, în primă fază, o realitate matematică şi apoi o certitudine obiectivă. La 
fel putem afirma şi în cazul prefigurărilor tehnologice din literatura lui Jules Verne. 
Capacitatea vizionară a scriitorului s-a dovedit prin intuirea la o mare distanţă de timp, a unor 
invenţii moderne precum navetele spaţiale, vehiculele aeriene şi cele subacvatice sau insulele 
artificiale. În artele vizuale un exemplu elocvent îl reprezintă Hieronymus Bosch, a cărui 
operă a reprezentat o noutate de viziune extraordinară în cadrul epocii sale, prefigurînd 


suprarealismul. Observăm, aşadar, că imaginarului îi corespunde la diferite niveluri de 


- 
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percepție o neașteptată doză de real, fapt ce complică o atitudine trangantá în încercarea de 


izolare a celor două concepte. 


Pentru a dezbate problematica artei în relaţie cu imaginarul şi imaginalul, devine 
necesară o clarificare a termenilor în discuţie şi a interdependentei dintre aceste noțiuni 
fundamentale în cadrul tematicii studiului nostru. Se cuvine în prealabil să definim capacitatea 
imaginativă ca un proces mental complex, generator al creativităţii umane și implicit al 
creaţiei artistice vizuale. În psihologie, imaginaţia este definită ca proces cognitiv de selectare 
şi configurare în noi reprezentări a elementelor apartinind unei experienţe precedente sau de 
reprezentare a unor imagini diferite de această experienţă. Finaliatea actului imaginativ nu se 
reduce doar la imagini unice, fragmentare, ci el presupune proiecte şi planuri complexe, care 
sunt obiectivate în diferite moduri: inovaţii, invenţii, descoperiri, opere 
literare, muzicale, plastice, etc. 

Arta vizuală reprezintă o categorie spirituală a unor manifestări creative ce 
cuprinde pictura, sculptura, grafica, fotografia, filmul, precum şi alte domenii complementare, 
care se manifestă prin crearea unor produse ce aparţin în special mediului vizual, dar pot 
conţine şi elemente nonvizuale precum sunetul. Datorită caracterului său interdisciplinar, cât 
şi prin abordarea unor domenii ştiinţifice precum filosofia, sociologia sau psihologia, arta 
contemporană determină o formă de cunoaştere specială, creativ-interactivă, o componentă 
dinamică a culturii, reprezentînd. în acelaşi timp una din formele cele mai directe de 
manifestare ale imaginarului. 

În sens general, procesul imaginativ poate fi descris ca acea capacitate umană de a crea 
noi reprezentări sau idei pe baza percepfiilor sia experienfei acumulate anterior. Avind in 
vedere cä interdisciplinaritatea reprezintä un fenomen contemporan definitoriu atät in cadrul 
domeniul vizual plastic cät si al celui stiinfific, consideräm necesară o nuanfare a semnificației 
procesului imaginativ in scopul de a oferi o perspectivä mai amplä asupra problematicii 
dezbätute in cadrul acestui studiu. 

Filosoful gi fizicianul francez de origine romänä Basarab Nicolescu adoptä o pozitie de 
interes in acest sens. In cadrul unui articol intitulat *Imaginatie, imaginar, imaginal” publicat 
in revista "Steaua literará, artistică gi culturală”, autorul realizează o subtilă, dar importantă 
diferenţiere ierarhică a celor trei concepte, din perspectivă transdisciplinară. Astfel, 
imaginaţia este definită са”... activitatea psihică producătoare de imagini prin situarea într-un 


singur nivel de realitate. Ea este deci neinformată de existenţa celorlalte niveluri de realitate şi 
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Utriusque Cosmi al lui Robert Fludd este o amplá lucrare teoreticá de doctriná 
rosacruceeaná publicată in Oppenheim în 1617. Tratatul urmăreşte o structură enciclopedică 
vastă, abordînd teme diverse, de la optică, muzicologie, perspectivă geometrică, inginerie 
hidraulică şi militară până la numerologie, geomantie și astrologie. Ne vom opri atenția asupra 
unor reprezentări cosmogonice bazate pe doctrina hermetică referitoare la crearea şi structura 
universului. 

Emblemele (Fig. 29-39) acestui manuscris reprezintă un caz special în imageria 
tratatelor alchimice ale epocii deoarece apelează şi la strategii vizuale de conotație 
nonfigurativá de o frapantă modernitate. Imaginile redau secvențial procesul Creatiunii divine 
printr-o elaborare progresivă a dezvoltării configuratiilor formale într-un amplu ciclu de 
gravuri în metal. Etapele cosmogenezei urmăresc un parcurs vizual din ce în ce mai elaborat, 
pornind de la reprezentări geometric-decorative, esentializate, până la formule vizuale 
complexe. Începînd cu prima emblemă (Fig. 29) care reprezintă vidul primordial, printr-un 
fond negru, imaginile dezvoltă treptat numeroase variatiuni circulare până la ultima (Fig. 39) 


emblemă în care apare o reprezentare finalizată a universului. 


Fig. 29 Emblemä din Utriusque Cosmi, 1617 


Fig, 31 1 


заета din Utriusque Cosmi, 1617 


Fig. 33 Emblemá din Utriusque Cosmi, 1617 


Utriusque Cosmi, 1617 


Fig. 35 Emblemi din 
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Fig. 36 Emblemá ES лет ALIA 1617 
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Fig. 37 Emblemá din Utriusque Cosmi, 1617 
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(Fig. 39)Emblemä din Utriusque Cosmi, 1617 
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III. IMAGINARUL ALCHIMIC ÎN ARTA RENASCENTISTĂ 


11.1. Hieronymus Bosch 


Jeronymus Bosch s-a náscut in jurul anului 1453, intr-o familie de artizani cu veche 
traditie. Cu toate cà numele sáu real era Jeronymus van Aken, majoritatea operelor sale sunt 
semnate , Bosch", derivat al toponimului Hertogenbosch, loc al nasterii $i spafiul in care si-a 
petrecut intreaga existenfä. Pozitionat geografic in sudul Olandei actuale, Hertogenbosch era 
la acea vreme un important si mare centru comercial al ducatului Brebant si apartinea din 
1430 ducilor de Burgundia. Existá foarte putine elemente care sá ne dezváluie date ale vietii 
artistului. Din documentele vremii putem afla doar cá in anul 1480 se insoará cu Aleyt 
Goyaert van den Meervenne, fiica unui bogat cetăţean al oraşului, iar in jurul anului 1486 
devine membru al confreriei Notre-Damme, societate шанса din care si tatăl sáu fácuse 
parte. Succesul profesional apare la o várstá tänärä, si pe längä comenzile sociale oferite de 
breasla din care fäcea parte, renumele lui Bosch la acea vreme este consacrat prin operele 
comandate de suverani ai timpului precum Margareta de Austria sau Filip I cel Frumos al 
Olandei. 

Impactul operei sale a impus o adeväratä scoala prin faptul cá a influenfat major atät 
artisti ai epocii sale cät si viziunea a numerosi creatori si curente artistice ale secolului XIX si 
XX precum simbolismul, suprarealismul sau realismul magic vienez. Operele unor artisti ai 
epocii asigurä continuitatea viziunii boschiene fie prin reproducerea si multiplicarea in 
gravurá, in cazul lui Hieronymus Cock”, fie prin abordarea unei maniere imitative cum putem 
observa in opera de tinerefe a lui Pieter Bruegel cel Bátrán (Fig. 40) pentru ca apoi, la 
maturitate, acesta să reconfigureze fantasticul apocaliptic al lui Hieronymus în exaltarea 
tonică a cotidianului flamand. 

Amploarea impactului imaginarului boschian s-a dezvoltat progresiv pe parcursul 
secolelor, generând numeroase optici de interpretare şi devenind obiect de studiu atât la nivel 


estetic cât și hermeneutic, psihologic sau ezoteric. Acest interes perpetuu demonstreză că 


geniul lui Bosh a creat o operă deschis 
Michelangelo sau Raphael devine un punct de reper atemporal tocmai prin actualitatea, 


ñ care aläturi de cea a unui Leonardo da Vinci, 


een 
? Hieronymus Cock (cca. 15 10-1570) = pictor gi gravor falamand 
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impactul si diversele metode de interpretare pe care le genereazá, cu toate cá doar treizeci de 


lucräri din marele numär de pastige sunt autentificate. 

Imaginarul lui Hieronymus Bosch atinge limitele paroxismului dar pástreazá pe längä 
coordonatele stilistice si tehnice ale epocii, un egafodaj morfologic a cárui logicá minutios 
construită nu acţionează paralel realităţii, ci dimpotrivă, se inserează subtil deformând-o 
progresiv până la cele mai înalte cote. Diversele tipuri de creaturi şi regnuri hibride care îl 
populeză sunt paradoxal-verosimil construite, asemeni unor prototipuri a  cáror 
tridimensionalizare si functionare sunt lesne de imaginat. Anatomiile insolite, hibrizii vegetali 
cu inserfii arhitecturale, obiectele fabulatorii şi speciile de monştri coabiteză interactionand 
într-un mod atât de firesc încât oferă senzaţia posibilului. Opera boschiană devine astfel un 
haos savant controlat, fixat în reprezentări simbolice şi criptice a căror uriaşă capacitate de 
sugestie favorizează impresia unui amplu labirint de semnificaţii şi stări. 

Relaţia lui Bosch cu practica alchimică este incertă. Nu există nici un document sau 
relatare a epocii care să confirme sau să nege acest fapt. Cu toate acestea, operele sale 
dovedesc o temeinică cunoaştere a simbolismului şi conceptelor alchimice, de altfel, atât de 
familiare epocii sale. Cu toate că nu recurge la arsenalul imagistic oficial din tratatele 
alchimice, destul de numeroase în acea vreme, artistul apelează la aluzii simbolice şi(sau) 
formale în acest sens. Lumea boschiană, determinată în detalii cavasimicroscopice, se află 
într-o permanentă transformare, un gigantic athanor în care convulsivul demonic, prezentele 
eterice, îngerii, numeroasele combustii sau răciri, agoniile, absurdul, cu inflexiuni macabre 
sau umoristice, determină o complicată şi misterioasă hartă a unui inconştient personal şi 
colectiv într-o permanentă vibraţie şi reconfigurare. Figurile arhetipale relafionezä, se 
metamorfozeazä erupind in mediul familiar pe care in permutäri alerte il modificä halucinant 
prin cele mai insolite aláturári, deformári sau inventii. Limitele se pierd, totul se dizolvà, se 
pulverizeazä sau se dezmembreazä pentru ca apoi sä fie reconfigurat, tensionat si oferit intr- 
un твой reasamblaj. Apar vechi construcţii olandeze acompaniate de capete gigantice, 
elemente de armură care protejează monstruozotăţi hidrocefale, urechi supradimensionate 
dintre care apare lama unui cuţit, şoareci predicatori, vehicule aeriene ca ambarcaţiuni 
prevăzute cu aripi de fluture, flatulatii incandescente, obiecte fabulatorii cu rol de carcasă sau 
habitaclu pentru diferite creaturi, iată doar o minimă mostră a unui imaginar unic, ce a 


surprins epoca sa precum gi întreaga istorie a artelor vizuale. 
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Una din cele mai cunoscute si relevante opre in acest sens este „Gradina deliciilor 


terestre” opera de maturitate datatä cu aproximatie intre 1490 si 1510, perioadä in care artistul 
ar fi avut värsta de 40 sau 50 de ani si gäzduitä din 1939 de muzeul Prado din Madrid. Pictatä 
in ulei pe suport de lemn, lucrarea se compune din trei panouri conectate printr-un sistem de 
deschidere, asigurind astfel mobilitatea si posobilitatea de inchidere a celor douä aripi 
rectangulare laterale, fiecare de 220/97.5 cm. Dimensiunea panoului central este de 220/ 
195 cm iar cea a tripticului deschis este de 220/389cm. 

Cele douä panouri laterale sunt pictate pe amble párti, inchiderea lor peste suprafata 
centralá, formánd prima imagine (Fig. 41) a ansamblului reprezentind crearea pământul într- 
un stadiu incipient al Genezei, cel mai probabil în ziua a treia, când este creată viața vegetală, 
stadiu precedent apariției animalelor si a oamenilor. Procesul are loc într-o sferă transparentă 
aflată suspendată într-un întuneric dens, vid, aluzie la cosmosul încă necreat, a doua prezență 
fiind doar cea a Creatorului care este reprezentat miniatural în colțul superior stâng al 
compoziției, asistind oarecum impasibil la cosmogeneză. La limita zonei superioare a imaginii 
apare încadrat simetric, un citat din psalmul 33: „Ipse dixit, et facta sunt: ipse mandávit, et 
creáta sunt? (“Căci El zice si se face: poruncește şi ce porunceste ia ființă”). Pământul apare 
înconjurat de ape într-o atmosferă umedă, germinală, în care vegetația începe să se distingă 
printre vaporii cefurilor primordiale. Apar forme organice, asemănătoare unor carcase 
vegetale sau creuzete, din care ies arbori. Observăm de asemenea, în apropiere de 
extremitatea stîngă a planului terestru, un cilindru transparent din care erupe, probabil, o 
tulpină. Efectele atmosferice sunt nuanfat redate prin calitatea luminii, încă reci, ce 
traversează un strat de nori incárcati pentru ca apoi sà se difuzeze in atmosfera cetoasá. Toate 
aceste date vizuale dau impresia unui proces dinamic, degi nu apare nici un factor evident al 
mișcării. Materialitatea elementelor are un aspect eteric, difuz, nici o formä apartinind 
planului terestru nefiind precizatä definit. Bosch apeleazä la o cromaticä austerä, folosind 
tonuri de gri cu vagi reflexe de galben si verde, intr-o contradictie evidentá cu interiorul 
ansamblului, unde paleta coloristicä devine expansivä, uneori chiar asumat-stridentä. 

În centrul compozițional al primului panou interior (Fig. 43), sunt infätisafi într-o 
atmosferă paradiziacă dar încărcată de vitalitate Adam şi Eva, de-o parte şi de alta a lui 
Hristos care apare într-o ipostază de oficiere mistică a întâlnirii cuplului primordial. În prim- 
plan, dintr-o grotă circulară plină cu apă ies mai multe animale, unele recognoscibile, altele 


fantastice, cu aspect mostruos, făcînd notă discordantă cu atmosfera idilică a ansamblului. În 
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al doilea registru compozițional, pe aceeași direcție mediană ocupată de figura lui Hristos, 
apare un element hibrid, structurat simetric, cu aspect de fântână arteziană. Forma apare 
înconjurată de ape şi amintește de dantelăriile ornamentale ale turnurilor catedralelor 
medievale, reprezentînd un complicat melanj de structuri organice cu aluzii vegetale. Două 
globuri transparente apar la extremităţile unor braţe laterale ataşate bazei sferice а 
ansamblului, care în centru prezintă o cavitate de unde ne privește o bufnifä. Întreaga 
construcție este plasată pe o stîncă întunecată, intesatá de mici pietre colorate ( în tonuri de 
negru, alb si roşu), cu aspect preţios, şi tuburi transparente de sticlă pe care stau diverse specii 
de păsări. Apa din jurul bizarei construcții este populată, de asemenea, de păsări şi reptile 
fantastice. Pe mal apar mai multe animale exotice și fantastice printre care un inorog, un leu 
devorindu-si prada, un elefant ce poartă deasupra o maimuţă, o girafă etc. Al treilea registru 
compozițional este dominat de forme organice, cu vagi trimiteri arhitecturale, printre care se 


înalță stoluri de păsări. 


(Fig. 40) Pieter Brueghel cel Bătrân, Dulle Griet, cea, 1562 
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Ырлар 


Fig. 41 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor terestre, 1490-1510 


(panouri laterale, faţă) 
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Fig. 42 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor terestre, 1490-1510 (panou central interior) 
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Fig. 43 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor terestre, Fig. 44 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor 
terestre, 1490-1510 (panou lateral stäng - verso) 1490-1510 (panou lateral drept - verso) 


Imaginea panoului central o completeazà (Fig. 42) pe cea a primului, atàt ca facturà 
vizuală, prin folosirea aceleiaşi cromatici si abordări morfologice a reprezentării, cât şi din 


punct de vedere logic prin continuarea în acelaşi plan a liniei orizontului, determinindu-se 
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astfel o conexiune temporalä si spafialä intre cele douä scene. Spafiul este aglomerat de 


ritmurile numeroaselor personaje feminine si masculine aláturi de o mare varietate de forme 
vegetale hibride si specii de animale. Cu toate că funcționează într-un cadru asemănător, 
tensiunea imaginii panoului central crează o diferenţiere pregnantă faţă de prima reprezentare. 
Elementele fantastice se insinuează treptat lumii reale, resemnificind-o prin alterarea 
progresivă a rationalului şi asumarea unui imaginar oniric transpus în cele mai neașteptate 
formule. Personajele sunt direcționate în configurații geometrice complexe. Dacă în prim-plan 
mulțimea lor se concentrează în grupuri independente, câteodată chiar în prezenţe singulare, 
relationate cu diverse obiecte hibride: fructe supradimensionate, carcase sferice cu aluzii 
vegetale în care personajele pătrund în întregime sau parţial si se întrevăd prin diferite orificii 
ale acestora, forme ovoidale, hibrizi umani sau diverse habitacluri reprezentate prin asocieri 
insolite de elemente organice. Două cupluri apar plasate în uriașe fructe carcasă (Fig. 45, 46), 
transformate în vehicole plutitoare. Erotismul subtil al vacarmului de ipostaze imprimă o notă 
orgiastică, femeile şi bărbaţii fiind reprezentaţi nud, în cupluri sau grupuri. Al doilea registru 
compozițional ordonează ritmul uman într-un traseu circular ce gravitează în jurul unui bazin 
(Fig. 48). Ele se învârt în jurul apei călărind diverse animale, reale sau mitologice, într-un fel 
de procesiune alegorică, sau rituală. În bazinul circular se află mai multe femei împărțite în 
trei grupuri. Cele din dreapta, au aşezate pe capete păsări negre, asemanătoare cu nişte corbi, 
iar cele din grupul central poartă păsări albe. Femeile din ultimul grup tin pe capete sfere roşii 
cu aspect de fructe exotice. În al treilea registru compozițional apare poziționată median, pe 
direcţia bazinului circular, un element corespondent artezienei din primul panou. Ansamblul 
(Fig. 47) are o contructie perfect simetrică, mai simplificată decât cea anterioară, dar urmărind 
aceeași structură morfologică. Baza este reprezentată de un glob gigantic albastru, gol pe 
dinăuntru, ce apare din mijlocul unui lac. Printr-o fereastră circulară distingem mai multe 
figuri umane printre care un barbat şi o femeie într-o ipostaza erotică elocventă. Deasupra, pe 
un plan ce marchează elipsa mediană a sferei, apar de asemenea mai multe personaje umane 
în diverse ipostaze. Dintr-o semilună poziționată desupra globului porneşte un ax susținut de 
două braţe laterare ale sferei care se intersectează cu alte două ale axului, la extremitățile 
cărora din două sfere curge apă. Texturile elementelor pot duce cu gândul la diferite tipuri de 
roci translucide. Forma este încadrată simetric de alte patru construcții organice, asimetrice, 


dispuse câte două pe fiecare parte, la distanțe egale faţă de arteziana centrală, În ultimul 
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registru compozițional sunt reprezentate, de asemenea, grupuri de personaje (1 animale care 


par detagate complet de evenimentele primelor planuri, 


Fig. 45 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor terestre, 1490-1510, 
detaliu (panou central interior) 


Fig, 46 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor terestre, 1490-1510, 
detaliu (panou central interior) 
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Fig. 47 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor terestre, 
1490-1510, detaliu (panou central interior) 


Fig. 48 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor terestre, 1490-1510, detaliu (panou central interior) 
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in ultimul panou (Fig. 44) este reprezentat infernul, ca mediu al transformárilor 


violente si convulsive. Imaginea realizeazä o notá discordantá, prin discontinuitaea cu restul 
ansamblului. Totul apare configurat diferit, lumina transparentă gi diafană este înlocuită de un 
întuneric dens, străbătut de reflexe incandescente. Clar-obscurul registrului superior se 
luminează gradat spre prim-planul compoziţiei, ajungand relativ la aceeaşi intensitate a 
luminozitätii. Ni se dezvăluie o lume mostruoasă in care hibridizárile si ipostazele 
personajelor ating cote paroxiste ale fanteziei. Bosch dezväluie, intr-o elocventá viziune 
suprarealistă, un amalgam de ființe si obiecte relafionind prin diverse metamorfoze, poziţii si 
interacțiuni. Dacă în primele două imagini ale ansamblului nuditatea corporală reprezintă o 
ipostază constantă, al treilea panou ne oferă metafora unei dezgoliri a contradictiilor 
interioare, a conflictelor profunde din cadrul conștiinței umane. Orice ordine naturală este 
abolită, haosul transformă prin aberante permutări întreaga existență, totul devenind o parodie 
macabră a reprezentărilor precedente. Etericul, transparentele diafane si prețioase sunt 
înlocuite cu materia grosierá, vulgară. Logica universală apare pulverizată si reconfigurată 
într-un discurs aberant ale cărui luxuriante formule vizuale exprimă atât nelinistile omului 
gotic cât şi pe ale celui universal. Cromatica devine rece, apele pure si străvezii din primele 
două imagini apar îngheţate, personajele umane sunt redate în diferite ipostaze de tortură sau 
apar devorate de o variată gamă de monştri. Atrocitatea devine constanta firului epic al 
reprezentării vizuale. În ultimul registru compozițional apar minuțios detaliate orașe 
incendiate, explozii şi scene de război, figurile umane şi demonice avînd un aspect fantomatic 
datorită clar-obcurului ce domină zona superioară a compoziţiei. Al doilea registru gravitează 
în jurul centrului compozițional reprezentat de omul-arbore susținut de douà trunchiuri 
găunoase, ce fac aluzie la picioare, ce se înalță din două bărci. Niste crengi asemeni unor 
pinteni uriași îi străpung toracele gol pe dinăuntru, în care putem observa o scenă de bodegă. 
Capul susține un disc populat de hibrizi monstruogi purtind de mână câteva personaje umane 
Я migcindu-se in cere în jurul unui cimpoi gigantic, simbol al dualității sexuale. Cu toate că 
apelează și la numeroase strategii simbolice consacrate, de reprezentare a iadului, Bosch 
inovează prin introducerea unor elemente ce aparțin realității curente a epocii sale. În primul 
registru compozițional, sunt înfățișate animale torturind oameni în ipostaze ar putea face 
referire la cele șapte păcate capitale, Un centru compozițional secundar îl reprezintă un 
monstru cu cap de pasăre care înghite un personaj uman în timp ce le elimină pe altele sub 
formă de excremente într-o cavitate sub formă de glob transparent din care cad într-un bazin 
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circular, In stánga apare un grup de oameni pedepsifi pentru desfränare de cätre un demon cu 


cap de iepure in timp ce mánia este reprezentatä de un lup bicefal care devoreazä un cavaler. 
in Evul Mediu sexualitaea era asimilată degradării umane prin raportarea sa directä la päcatul 
originar. Instrumentele muzicale erau investite cu diverse conotaţii erotice iar pofta este de 
multe ori asimilată în epocă unei “muzici a trupului”, personajul uman străpuns de corzile 
unei harpe făcînd o referire directă la această concepţie. Lenea, un alt păcat capital în epoca 
medievală, apare metaforizată de imaginea unui bărbat întins în patul său si asaltat de un 
demon. 

Observăm că această descriere narativă ne oferă date esenţiale asupra posibilelor 
referinţe alchimice pe care Bosch le integrează operei sale. Aluziile hermetice, deşi indirecte, 
sunt coerent determinate, fiind suprapuse conceptelor biblice de cosmogeneză, paradis, 
dimensiune terestră şi infern. 

În prima imagine, Creafiunea poate fi omologatá procesului alchimic aflat intr-un 
stadiu incipient. Pámántul este creat intr-un glob transparent, al cárui interior dezváluie un 
proces organic de transformare. Materia solidä apare incä nediferentiatá complet, inconjuratä 
de apele primordiale, саге în alchimie reprezintă principiul de bază al operei. După cum am 
observat într-un subcapitol anterior, alchimia încearcă reeditarea creaţiei divine în acel Ovum 
hermetic, simbol al cosmosului. Astfel, imaginea poate fi interpretată ca mataforă a matricii 
creaţiei universale (divine), concept fundamental pe care care alchimia îşi întemeiază 
doctrina. 

Cele trei imagini interioare pot fi omologate în limbaj hermetic operaţiunilor esențiale 
de sublimare alchimicä: nigredo corespunde infernului sau haosului nediferentiat, albedo 
desemnează stadiul lunar, intermediar, analogat de Bosh dimensiunii terestre, iar paradisul 
corespunde stadiului ultim, solar, de rubedo. Artezienele, precum si formațiunile hibride cu 
aluzii arhitectonice din fundalul primelor două panouri pot fi interpretate sub aspect formal, 
dar şi simbolic, ca athanoare alchimice. Stolurile de păsări care erup din vârfurile acestora pot 
sugera faze ale transmutafiei atât prin cromatică dar şi prin sugestiva orientare a ritmurilor 
asemănătoare înălțării vaporilor rezultati în timpul arderii. Ambele arteziene sunt plasate pe 
suprafața unor ape, de unde putem deduce o aluzie la conceptul alchimic, dezbătut într-un 
subcapitol aterior, de aqua permanens sau apă filosofalä, element primordial al operei 
hermetice, Un alt factor important care poate sta la baza acestei observaţii îl reprezintă 
anumite imagini ale tratatelor alchimice unde athanorul apare ca bazin în centrul căruia se află 
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vasul hermetic, a cárui forma variazä in descrieri de la ”...absolut rotund, ca sá imite cosmosul 


sferic... ® până la aceea a unui ou «din care se naște <<filius philosophorum>>, piatra 
miraculoasă”! În acest sens, putem remarca ușor, posibilele aluzii pe care Bosh le reprezintă 
prin bazele sferice ale fântânilor și ouălor care apar în imaginea centrală. Pietrele preţioase 
aflate la baza artezienei din primul panou interior pot fi omologate cromatic (negru, alb, roșu), 
etapelor procesului hermetic. La fel se întâmplă și în cazul celor trei grupuri feminine din 
bazinul central al celei de-a doua imagini: ele susțin pe capete păsări albe si negre iar ultimul 
grup este infatisat purtind sfere (fructe) roşii. 

Cuplurile plasate în interiorul unor sfere-carcasă reprezintă un laitmotiv al panoului 
central. Fie că e vorba de cel aflat în capsula transparentă a hibridului vegetal din prim-pan, 
de cel care apare prin spărtura unui gigantic fruct plutitor dau de cel din sfera uriașă a 
artezienei centrale, reprezentările evocă un alt concept hermetic fundamental, şi anume unirea 
principiilor contrare, a Sulfului cu Mercurul. În primul panou interior al tripticului metafora 
este redată prin reprezentarea lui Adam şi a Evei în compania lui Hristos, al cărui simbol 
alchimic este Piatra Filosofală. Combinatiile hibride de elemente apartinind unor regnuri 
diferite le putem interpreta ca aluzie la acel concept hermetic fundamental, referitor la. 
unitatea materiei pe care Jacob Boehme il descria astfel: *...Cánd vorbesc de un om, de un 
animal, de o plantá sau de o fiintá oarecare, toate acestea sunt acelasi lucru unic. Tot ce e 
corporal este o unicá esentà, plante, copaci si animale; dar fiecare diferá dupá cum la inceput 
Cuvântul fiat i-a imprimat o calitate."?? 

in ultimul panou interior apar aluzii directe la stadiul incipient al Magisterului, opera 
la negru, in care substantele grosiere, nediferentiate, sunt supuse unui indelung travaliu de 

purificare. Materia este perceputä in alchimie ca un organism viu care “pátimeste”, “moare” si 
"renaste". 

Opera sa este citată de numerosi artişti contemporani care încearcă in formule vizuale 
post-productive diverse contextualizári conceptuale ale imaginarului boschian. Unul dintre 
acestia, coregrafa si scenarista Martha Clarke, demareazü in 1984 un amplu spectacol 
interdisciplinar intitulat dupä binecunoscuta operá a lui Bosch „Grädina deliciilor terestre". 


Proiectul episodic este dezvoltat douäzeci si cinci de ani mai tárziu intr-o regie nouá ce 


у Carl Gustav Jung, Psihologle si alchimie, Ed, Teora, Bucuresti, 1998, p, 212 
Carl Gustav Jung, Psihologie și alchimie, Bd, Teora, Bucureşti, 1998, р, 213 


#2 Jakob Böhme, De la signature des choses, Bd, Grasset, Paris, 1995, p. 215 
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urmăreşte recrearea atmosferei celebrei opere prin ingenioase soluţii de construcţie a 


personajelor şi a diverselor ipostaze specifice (Fig. 49). O altă punere în scenă a fantasmelor 
boschiene ne-o oferä regizorul Samuel Bayer in videoclipul piesei semnate de Metallica 
.Untill it sleeps" (Fig. 50), si în acest caz apelându-se la reproducerea personajelor și 


anumitor cadre. În 1993, Anton Corbijn regizează videoclipul grupului rock britanic Depeche 
Mode, Walking in my shoes, inserînd de asemenea personaje-hibrid apartinind imaginarul lui 
Bosh. Toate reprezentările sus-amintite gravitează în jurul conceptului de actualitate a viziunii 


apocaliptice Boshiene relationata problematicii sociale contemporane. 


Fig, 49 Martha Clarke, Grădina deliciilor terestre, 2009 
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Fig. 50 Imagine din videoclipul piesei Untill it sleeps a formatiei Metallica, regizat de 


= Samuel Bayer, 1996 


III.2. Albrecht Dürer 


Renasterea acordá picturii un loc de prim rang in domeniul artelor vizuale, idee 


sustinutá si de Leonardo da Vinci in al sáu celebru “Tratat de picturä”. Obiectivul principal al 
artei Renasterii este cunoasterea si reprezentarea lumii vizibile in multiplele ei forme de 
manifestare, impunind astfel o reorganizare in programul estetic al artei din perspectiva 
raportárii sale si la alte domenii ale cunoasterii, in formare pe atunci, precum anatomia, 
matematica, fizica sau geometria. Cu toate cá era intens practicat in toate domeniile vizuale, 
desenul avea in acea perioadá un rol adiacent, fiind practicat in conceperea schitelor 
premergătoare operelor aparfinind “artelor majore" (arhitectura, pictura si sculptura). 
Michelangelo, in schimb, gi-a asumat o opinie vizionará їп acest sens: “Toti cei ce se gäsesc 
aici trebuie să înţeleagă bine acest lucru: Desenul, care cu alt nume se mai cheamă si schiță, 
are o valoare în sine gi e izvorul gi substanţa picturii, a sculpturii şi arhitecturii, ca şi a oricărui 
alt mod de a picta și e rădăcina tuturor ştiinţelor (es 


A ee uri uo ace d 
33 Ton Stendl, Desenul, Ed. Semne, Bucuresti, 2004, p.84, citat din De Hollanda Francisco, Dialoguri romane cu 
Michelangelo, Ed. Meridiane, Bucuregti, 1974, p. 101 


60 


GE 3 т 
Ñ - 


Fig. 51 Albrecht Dürer, Melancolia, 1514 
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Fig. 53 Albrecht Dürer, Sfüntul Hieronimus, 1512 


Albrecht Dürer a avut o contribufie esenţială în dezvoltarea desenului prin intermediul 


gravurii ca modalitate de expresie şi disciplină autonomă în cadrul artelor vizuale. 
Familiarizat cu programul estetic renascentist în urma călătoriilor în Italia, artistul german igi 
asumă într-o manieră personală modelele de reprezentare caracteristice picturii italiene din 
secolul al XVI-lea, precum si interersul asupra redării cât mai fidele a perspectivei si 
proportiilor ideale ale figurii umane, cà postulat obligatoriu al artei Renașterii. 

Autor al unei opere ample, în pofida faptului că a avut o existenţă relativ scurtă (moare 
la cincizeci şi şapte de ani), Dürer a lăsat posterităţii un număr impresionat de picturi, desene, 
acuarele precum şi treisute cincizeci de xilogravuri si o sută de gravuri în cupru. “Această artă 
austeră şi subtilă, relevă o personalitate distinctă de aceea a pictorului, mai dramatică si mai 
apropiată de spiritualitatea nordică. Dacă pictorul se adeverise cu precădere om al Renaşterii, 
gravorul descindea din adáncurile tradifiei gotice”, afirmă Viorica Guy Marica insistînd 
asupra identității complexe de grafician pe care A. Dürer şi-a dovedit-o prin intermediul 
practicii acestei tehnici. Între 1513 si 1514 artistul realizealizează unul dintre cele mai 
importante cicluri de gravuri în aramă, considerate un apogeu tehnic si conceptual al creației 
sale: “Cavalerul, Moartea si Diavolul” (Fig. 52), „Sfântul Hieronimus” (Fig. 53) şi 
„Melancolia T” (Fig. 51). Operele corespund celor trei virtuți care dominau scolasticismul 
medieval: virtutea moralä, teologicá si intelectualá. Din punct de vedere conceptual, imaginile 
pot fi interpretate ca un autoportret psihologic al artistului, ele devenind planul de proiectie a 
dramelor unui spirit contradictoriu, marcat de profunde interogatii existenţiale. 

Desi nu existá date istorice care sá ateste interesul artistului asupra alchimiei, putem 
lesne remarca utilizarea unor motive si concepte hermetice in creatia sa. Un argument in plus 
asupra acestei afirmații l-ar putea constitui şi faptul că existența lui Dürer se desfăşoară într- 
epocă de apogeu a alchimiei, perioadă în care mediul intelectual occidental promova noile 
concepte ale hermetismului corelate diferitelor ramuri ale științei. Considerăm reprezentativă 
în acest sens opera sa de maturitate „Melancolia I”, pe care o vom analiza în acest subcapitol. 

Realizată în 1514, opera se presupune că ar fi prima dintr-un ciclu nefinalizat de patru 
lucrări, în care artistul intenţiona să ilustreze cele patru temperamente: melancolic, flegmatic, 


coleric si sangvinic. Aceste tipare psihologice erau omologate simbolic celor patru fluide?? ale 


Viorica Guy Marica, Durer graficianul, Ed, Meridiane, Bueure;ti, 1973, p. 60 

35 În teoría umorală hipocratică dezechilibrul Muidelor corpului (bila neagră, saliva, bila galbenă si sângele) 
influientau decisiv stările psihice umane, melancolia fiind considerată o maladie produsă de excesul de “bilă 
neagră” care se credea că ar fi o secreție a splinei și riniohilor, 
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corpului: bila neagră, saliva, bila galbenă gi sângele, dar gi celor patru culori care indică 


stadiile operei alchimice: negru, alb, galben și roșu. Numărul patru apare şi în careul magic 
(Fig. 54) din “Melancolia Г”, a cărui latură este formată din patru segmente. Careul este 
împărțit in. 16 pătrate mai mici, numerotate de la I la 16, şi dispuse într-o ordine prestabilită 
astfel încât suma cifrelor adunate pe direcţie orizontală, verticală şi diagonală este constantă, 
rezultatul fiind 34, număr apartinind șirului lui Fibonacci". Anul execuţiei gravurii, 1514, 


apare inserat în mijlocul ultimului şir numeric al pătratului. 


(Fig. 54) | 


Posibilá metaforá a nigredo-ului alchimic, tema centralá a acestei opere este sugeratä 
chiar de titlu. In perioada Renasterii, melancolia era socotitä un atribut al cäutätorilor 
cunoasterii spirituale, fiind corelatá misticismului saturnian”” aflat la baza teoretică a 
hermetismului alchimic. Melancolia apare simbolizatá de un personaj feminin inaripat, 


sprjinindu-și bärbia în palma stângă iar în cealaltă mână tinind un compas, instrument asociat 


% Leonardo Pisano Bogollo, (с. 1170 - с. 1250) - unul dintre cei mai cunoscuți matematicieni italieni ai Evului 
Mediu, renumit pentru descoperirea teoriei numită “şirul lui Fibonacci" care reprezintă o secventa de cifre în 
care fiecare numar se obtine din suma celor două precedente din sir, Această teorie a fost corelată secțiunii de 
aur sus(inind existența unui model matematic ce funcţionează în natură (cochiliile melcilor, dispunerea petalelor 
de trandafir, dispunerea seminţelor, a frinzelor etc.) саге în sens metafizic a condus spre ideea existenței unei 
conștiințe universale, 

7 Planeta Saturn era omologată în simbolismul alchimie elementului Plumb care desemna opera la negru. Exista 
de semenea credinţa influenţei circumstanțelor astrologice asupra psihofiziologiei umane, iar cea saturniană era 
atribuită stărilor melancolice și depresive. 


geometriei, ca formä de cunoastere a naturii terestre gi cosmice, consideratá in Renastere una 


din cele șapte arte liberale. În tradiția masonicá instrumentul este asociat simbolic spiritului și 
rafionamentului. Cercul, са formă geometrică specifică a compasului, are profunde conotaţii 
simbolice printre care cea a soarelui, în astrologia tradițională antică, si cosmogonicá, 
Dumnezeu apürind in anumite reprezentäri ca arhitect ce creeazá lumea cu ajutorul unui 
compas. Uneltele de tàmplárie reprezentate aleatoriu in registrul compozițional inferior pot 
sugera acţiunea de sublimare exercitată asupra materiei brute, dar și abandonarea permanentă 
sau temporară unui proiect. Poliedrul masiv, cioplit în piatră, si sfera alături de compas şi 
pătratul magic pot fi interpretate ca trimiteri simbolice la filozofia neoplatoniciană si 
pitagoreică, asimilate de  hermetismul renascentist, care susțineau importanța 
corespondentelor dintre numere, forme şi proporţii ca expresii ale unei conştiinţe cosmice 
(divine). Simbolul apei acompaniat de cel al focului reprezentat ca un mic cuptor aprins în 
registrul compozițional stâng, definesc complementaritatea principiilor Sulf-Mercur. Câinele 
adormit lângă picioarele personajului, are o dublă semnificaţie simbolică în alchimie: a 
sulfului şi a aurului filosofic. Curcubeul reprezentat deasupra mării luminate de un soare în 
crepuscul poate fi interpretat de asemenea ca o aluzie la fazele operei alchimice. Liliacul, 
ființă nocturnă, apare avînd pe aripi inscripționat titlul operei, o altă posibilă referință la 
nigredo, în timp ce copilul apare în alchimie ca simbol al Pietrei Filosofale. Scara cu şapte 
trepte poate fi analogată simbolic celor şapte metale corespondente în hermetism sistemului 
planetar în următorul sistem de corespondențe: Arama - Venus, Fier - Marte, Staniu - Jupiter, 
Plumb - Saturn, Mercur - Mercur, Argint - Luna, Aur - Soare. Balanța poate fi interpretată ca 
aluzia căutării propotiei (dozajului) ideale a elementelor (principiilor) operei alchimice. Toate 
aceste multiple referințe simbolice oferă operei düreriene numeroase conotaţii şi posibilități 
de interpretare, orice încercare de descifrare, fie ea cât de laborioasă, fiind relativizată tocmai 
de ambiguitatea conceptuală a imaginii. 

Din punct de vedere vizual, “Melancolia I" relevă capacităţile unei virtuozitäfi tehnice 
si gândiri erudit-vizionare, pe care spiritul dürerian le-a cultivat si manifestat concomitent pe 
parcursul intregii opere. Linia, ca mijloc esenfial de expresie al gravurii lui Dürer, devine o 
extensie vizualá a percepfiei senzorial-intuitive dar si a unei gándiri emofional-rafionale 
marcate de frenezia căutărilor spirituale de mare profunzime. Hagura micronicä se muleazä pe 
volume in refele dense sau aerate, uneori suprapuse, in alternanfä cu structuri punctiforme, 


determinind extrem de precis conformafia diverselor tipuri de texturi ale elementelor. Materia 
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dürerianä devine rezultatul unei complicate multiplicäri de semne a cáror rarefiere sau 
compactizare creeazá imaginea unei lumi intr-o perpetuá modificare organicá. Transparentele 
oferite de variata paletá de griuri obfinutä cu ajutorul diferitelor tipuri de hagurá sí grosimi ale 
liniei, determină ample perspective si iluzii ale tridimensionalitäfii, dezváluind o acutá 
preocupare asupra investigafiei naturii in ansamblul manifestärilor sale fizice dar si 


transcendente. 


Referindu-se la drama constientizärii limitelor umanului in incercarea accederii cätre 
acea cunoastere nelimitatä spre care tinde orice spirit creator, Dürer monologheazá cu o 
surprinzátoare notá de optimism: *Dacá nu putem ajunge niciodată la desăvârşire, trebuie oare 
să renuntám cu totul la a mai învăța? Nu putem admite astfel de gând... Dacă vrem să scoatem 
la iveală frumusețea pe care ne-o oferă natura şi astfel sá пе apropiem cât mai mult de 


adevărata tintá."?* 


38 Vorica Guy Marica, Durer graflelanul, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 5 


66 


IV. FENOMENUL ALCHIMIC ÍN PERIOADA MODERNÁ - PERSPECTIVE 
HERMENEUTICE 


IV.1. Carl Gustav Jung si alchimia 


Una din teoriile stiinfifice moderne esentiale asupra alchimiei occidentale o aduce 
opera psihiatrului elvetian Carl Gustav Jung, párintele psihologiei analitice. Considerám de 
interes expunerea acestei problematici datoritä perspectivelor de interpretare pe care ni le 
oferä in cadrul studiului nostru, pe de o parte, iar pe de altá parte, al doilea motiv este 
reprezentat de puternica influentá pe care pshihologia secolului XX a avut-o asupra artei 
avangardiste. 

Încă din perioada Renaşterii s-a conştientizat faptul că procesul psihologic are un rol 
declanșator în creaţia vizuală, fiecare operă artistică reprezentînd în primă fază, conform 
binecunoscutului dicton davincian, una cosa mentale. Omiterea acestui aspect ar face 
imposibilă, sau profund deficitară, încercarea noastră de a analiza diferitele ipostaze ale 
gândirii hermetice din cadrul artei secolului XX. 

Carl Gustav Jung şi-a dedicat o importantă perioadă a carierei studiului simbolismului 
alchimic în scopul de a evidentia o serie de conexiuni subtile între conținuturile acestuia şi 
fenomenologia psihică umană. Importanţa teoriei jungiene asupra alchimiei rezultă din faptul 
demonstrárii că procesele inconştientului colectiv se manifestă prin intermediul simbolismului 
hermetic, producind efecte psihice analoage rezultatelor operaţiilor alchimice. De interes este 
faptul ca Jung ia hotărîrea să studieze alchimia în urma unui vis? premonitoriu a cărui 


interpretare este notată de autor în autobiografia sa “Amintiri, vise, reflecții”. Observăm 


prezentăm fragmentar relatarea acestui vis: “Mă aflu în Tirolul de sud. Este război. Mă găsesc pe frontul 
italian si părăsesc zona de front împreună cu un bărbat scund, un țăran, în căruța lui trasă de cai. De jur împrejur 
explodează grenade, iar eu ştiu că trebuie să ne îndepărtăm cât mai repede posibil de locul acela, întrucât este 
foarte periculos. Trebuie să trecem peste un pod, pentru a straăbate apoi un tunel, al cărui tavan boltit este parțial 
distrus de obuze. Ajunși la capătul tunelului, zarim în fața noastră un peisaj însorit şi recunosc regiunea Veronei 
Sub mine se află orașul, totul străluceşte în plin soare[...] Deodată, observ o clădire mare, plasată de-a curmezi ul 
străzii, o casă seniorială de dimensiuni întinse, ceva în genul palatului unui principe din Italia de Nord Est ° 
locuință seniorialá caracteristică avînd multe cladiri anexe, aripi si pavilioane. Strada duce pe lîngă castel trecînd 
printr-o curte marte asa ca la Luvru. Micul vizitiu si cu mine intrăm printr-o poartă şi de-aici putem zări iarăşi 
privind printr-o a doua poartă îndepărtată, peisajul scăldat în soare [...] Când ajungem în mijlocul curții um 
fata intrării principale, se întâmplă ceva neaşteptat: ambele porti se închid cu un zgomot surd. Taranul sare de pe 
capra cärufei și strigă: Acum suntem prinşi în secolul al XVII-lea! Mă gândesc resemnat: Da, aşa este. Dar el 
de fácut? Suntem acum prizonieri aici pentru ani intregi! Dar imi vine si ideea consolatoare: Odatä şi-odată, după 
niște ani, voi ieși de aici.” Mai târziu Jung interpretează visul în felul următor: “Da, aşa este! Tatä-mä desi 
condamnat sà studiez intreaga alchimie de la inceputurile eil”- Carl Gustav Jung, Amistiri, vise, reflecții, Ed 
Humanitas, 2012, p. 125 sie 
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asadar cá tocmai natura obiectului sáu de studiu (inconstientul) ii oferá un semnal deosebit de 
important asupra orientárii si sensului cercetárilor sale. 

Descoperirile lui Jung dovedesc cá in profunzimile inconstientului se produc 
fenomene similare stadiilor unui proces inifiatic, accesibil unei elite spirituale, deci 
fundamental separat de experienfa profanä. Putem astfel observa o frapantä concordanfä de 
sens intre evenimentele inconstientului (vise, halucinafii, vise in stare de veghe, stári de 
constiinfä extinsá) si experientele transcedentale la care participá in mod asumat alchimistul, 
gnosticul sau cabalistul. Jung realizeazá cá aceste evenimente psihice apar in sfera 
constientului sub forma imaginilor arhetipale ce acompaniazá un proces integrator pe care l-a 
numit individuafie. Aşadar, aceste exprimări ale inconştientului nu au un caracter aleatoriu 
sau inutil, ci urmăresc o finalitate clar determinată, care în viziunea lui Jung coincide idealului 
uman absolut: cucerirea unicitáfii noastre cele mai profunde, sinele. 

După cum am afirmat anterior, scopul operei alchimice viza obţinerea panaceului 
universal (elixir vitae) şi a Pietrei Filosofale (lapis philosophorum) care garantau cucerirea 
imortalitätii si a perfecțiunii absolute prin spiritualizarea materiei. Ín teoria jungianá. Lapis 
filosophorum devine simbolul individuatiei, a drumului spre “centru” (sine), iar elixir vitae 
coincide coincide in sens psihologie cunoaşterii si stăpânirii sinelui. Jung observa de 
asemenea cá alchimia integreazá si dezvoltá elemente conceptuale ale crestinismului. 
Conform gindirii hermetice, crestinismul salveazá (mántuie) numai fiinta umana, nu si natura, 
scopul operei alchimice devenind astfel acela al salvárii universale. Piatra Filosofalä este 
perceputä ca Filius Macrocosmi care salveazá lumea integral, iar Hristos in viziunea 
hermeticá este eliberatorul microcosmosului, adicá numai al fiinfei umane. Identificarea lapis- 
ului philosophorum cu figura lui Hristos constituie telul final al operei alchimice si anume 
apocatastaza, salvarea cosmicá. fn acest sens Jung afirma: “Fara sà stie, alchimistul impinge 
ideea de <<imitatio Christi»? (imitarea lui Hristos) mai departe, si ajunge astfel la concluzia, 
menţionată mai sus, că asimilarea completa cu Mântuitorul il face pe cel asimilat capabil sá 
indeplineascá opera de mántuire in straturile cele mai profunde ale psihicului sáu"? 

Materia primá a alchimistilor reprezintá in viziunea lui Jung, sinele. “Sufletul lumii” 
sau anima mundi era asimilat de alchimigti lui spiritus mercurius (spiritul mercurului), 
principiu feminin care trebuia determinat $1 eliberat din stadiul grosier al materiei. Jung 


ajunge la concluzia cá pentru alchimist "Tot ce e necunoscut si vid e umplut prin proiectie 


^ Car] Gustav Jung, Psihologie si alchimie, Ed. Teora, Bucuresti, 1998, p. 317 
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psihologică: e ca gi cum in intuneric s-ar oglindi fundalul psihologic al cercetátorului. Ceea ce 


el vede gi crede că recunoaște în materie sunt in primul ránd datele propriului său inconștient, 
pe care le proiectează în ea; cu alte cuvinte, el se confruntă în materie cu proprietăţi care 
aparent aparțin acesteia și cu posibilităţi de interpretare, a căror natură psihică îi este cu totul 
necunoscută," 

Prin analogie putem observa o surprinzătoare asemănare între procesul creaţiei vizuale 

şi opera hermetică. Asemeni alchimistului, artistul proiectează la fel de intens în obscuritatea 
materiei evenimente care fin de sfera interioritáfii lui psihice. Din acest punct de vedere, opera 
artistică reprezintă un complex proces de (auto)cunoaștere prin acesarea modului de percepţie 
senzorial-intuitiv si a gândirii sentimental-rafionale în cadrul actului creator bazat pe legitatile 
teoretice, tehnice şi stilistice specifice domeniului şi limbajului vizual adoptat. Putem 
concluziona afirmind că actul creației vizuale define potenfialitatea unui veritabil act inițiatic 
al cărui produs, opera, poate reflecta accesarea unor noi dimensiuni posibile ale realității. 

Cu toate acestea, a psihologiza excesiv actul creaţiei devine riscant. În acest sens, Jung 
afirrma: “ Toate curentele psihice dinăuntrul conştiinţei pot fi eventual explicate cauzal; 
factorul creator însă, care 151, are rădăcinile in imprevizibilitatea inconştientului, va fi veşnic 
închis cunoașterii umane. El va fi mereu descris doar in manifestarea sa si va fi presimfit, însă 
nu şi cuprins. Teoria artelor şi psihologia se vor raporta una la cealaltă iar principiul uneia nu- 


1 va anula pe al celeilalte. 


IV.2. Holismul si fenomenul interdisciplinar in arta contemporaná 


Considerám necesará dezbaterea unei analogii intre conceptul holist si arta secolului 
XX, perceputá ca ansamblu inter si transdisciplinar intr-o continuà dezvoltare. Abordarea 
acestei problematici de actualitate in mediul socio-cultural actual, este realizatà in scopul de a 
clarifica o anumitä solidaritate de structurä intre gändirea holistä - ce defineste fundamental 
cum am precizat anterior, fenomenul alchimic - si implicaţiile acesteia în domeniul artistic 
contemporan, Pentru a oferi o perspectivă cât mai amplă vom dezbate succint şi teoriile 


filozofice și științifice care susţin principiile holiste. 


u Carl Gustav Jung, Psihologle yl alchimie, Ed. Teora, Bucuresti, 1998, p. 205 
Car] Gustav Jung, Despre fenomenul spiritului în artă gi ştiinţă, Ed. Trei, Bucureşti, 2007, pp. 89-90 
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Conceptul filosofic holist se aflä in opozitie fundamentalá celui atomist. In concepfia 


atomistä materia poate fi divizatä si analizatä in elementele ei constitutive, in timp ce holismul 
sustine ideea unităţii materiei înțelegând întregul într-un sens mai complex decât ca sumă a 
elementelor sale constitutive. Atomismul antic a lui Leucipp si Democrit (sec. al V-lea) 
reprezintă suportul teoriilor fizicii clasice. Principiul de bază al acestei orientări filosofice 
susține ideea că atomul stă la baza constituţiei materiei, fiind indivizibil şi indistructibil, orice 
modificare a stării materiei reprezentând de fapt o modificare a acestor structuri atomice în 
configurații diferite. 

În contextul secolului al XVII-lea, pe fondul oficializării treptate a teoriilor fizicii 

clasice, filosoful olandez de origine sefardă Baruch Spinoza formulează principiile unei 
viziuni holiste pornind de la concepția antică a lui Parmenide. Conform opiniei sale, aspectul 
diferențiat al lumii sensibile în totalitatea formelor de structurare ale materiei, percepute ca 
separate, sunt manifestări provizorii ale unei forțe sau unei vibrații fundamentale, pe care el o 
numea Dumnezeu sau Natura. Această orientare a lui Spinoza apare în urma unei revelații 
mistice de concepţie pantheistă având la bază ideea că Dumnezeu se identifică total creației 
sale. Filosofia lui Spinoza afirmă ideea . иона са principiu fundamental al 
universului, concept susfinut de altfel in cadrul majoritátii traditiilor spirituale ale lumii. 

Un veac mai tárziu filosoful german Georg Wilhelm Friedrich Hegel, principal 
exponent al idealismului filosofic in secolul al XIX-lea, isi va formula propria viziune asupra 
unitatii ca principiu universal al naturii integrand si dimensiunea socialá prin determinarea 
conotatiilor transcendente ale notiunii de stat perceput ca aspect al unei realitati superioare si 
invizibile. Fiintei umane, participante la aceastá configurare cvasi-misticá a structurii statale i 
se oferá astfel posibilitatea descoperirii autenticei identități. Gindirea politică moderna 
percepe de asemnea colectivitatea socialä ca ansamblu direcfionat de o vointá proprie, 
superioará celei a membrilor sái. 

Idealismul, ca directie esentialá a filosofiei se opune in mod fundamental 
materialismului prin adoptarea unei pozitii diferite in cazul raportului spirit - 
materie. Orientarea idealistä plaseaza materia pe un plan secund, dependent de spirit, iar in 
unele cazuri chiar respinge cu totul existenta materiei. In cadrul acestui curent, tot ceea ce 
existä si percepem apare ca o consecință a fiinfárii spiritului. Ramura obiectivă a idealismului 
considera că entitatea primordială, spiritul, este extern şi independent de conştiinţa 


individuală, iar cealaltă, ramura subiectivă reprezentată de Kant, susține că esența lumii 
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imbracá exclusiv forma spiritului si tot ce conţine realitatea care пе inconjoará reprezintà 


numai produsul constiintei individuale căreia omul îi este captiv. 

Observăm că, în mod general, holismul se referă la ideea că întregul nu poate fi definit 
numai ca sumă a părților sale constitutive sau redus ca atare, propunând în schimb metoda de 
cercetare a unui sistem complex la nivel de ansamblu fenomenologice. Din punct de vedere 
metafizic, gândirea holistă susține că aspectul întregului nu este definit doar de natura 
părţilor sale. Odată cu legitimitatea teoriilor atomiste, concepția holistă, nefiind argumentată 
ştiinţific, a fost cosiderata о fantezie mistică şi obscură a spiritului uman. 

La recunoaşterea holismului ca realitate ştiinţifică participă în mod determinant şi 
teoriile fizicii cuantice care demonstrează o interconexiune esențială a fenomenelor 
universului alături de imposibilitatea reducerii întregului la unități de existență mai mici. 
Particulele constitutive ale materiei nu se supun concepțiilor inițiate de Democrit şi Newton, 
ci în domeniul cuantic devin abstracfiuni având rolul de unități convenționale, dar nu unul 
fundamental. Manifestările particulelor fizice constitutive ale materiei pot fi identificate doar 
în cazul interactionárii cu alte sisteme. În acest sens, fragmentarul devine un aspect al 
totalitátii indivizibile care respinge concepțiile reductioniste ale fizicii. clasice, în accepțiunea 
căreia realitatea se disocia în parti distincte şi independente. Particulele elementare nu mai 
reprezintă aşadar realitatea ultimă a constituției materiei, ci sunt percepute ca interconexiuni 
probabile în rețeaua complexă a fenomenologiei unui întreg unificat. Natura devine astfel un 
domeniu independent, unde proprietăţile elementelor pot avea un sens doar în cadrul unei 
interacțiuni cu observatorul de care depinde în exclusivitate metoda cercetării lor, aceasta 
putând varia în funcţie de cadrul experimental impus. Cu alte cuvinte, ceea ce noi percepem 
ca realitate unică în natură depinde de metoda de cercetare pe care o aplicăm asupra acesteia, 
dar în nici un caz nu reprezintă un adevăr ultim. În lumea cuantică savantul nu mai poate 
avea statutul unui observator pasiv şi obiectiv al realităţii ci, prin contactul stabilit cu obiectul 
de cercetare, aceasta îi influențează inconştient proprietățile impuse tocmai de modalitatea de 
studiu aplicată. În sens metafizic putem afirma că relația noastră cu natura sensibilă tine mai 
mult de domeniul imaginarului decât de cel al unei obiectivitäfi infailibile. 

În acest context cultural, o caracteristică esenţială a artei vizuale contemporane este 
fuziunea cu o serie de domenii mai mult sau mai puţin apropiate sau înrudite sferei ei 
(sociologia, psihologia, noile media, filmul, spaţiul ambiental, muzica etc.). Arta recentă nu 


mai poate fi definită sau limitată la formulele fragmentare ale anumitor genuri artistice 
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diversitatea limbajelor configurind noi acceptiuni gi modalităţi de manifestare vizual-artistică, 
Ca modalitate simbolicä de investigare, obiectivare gi reprezentare a experientel umane, arta 
actualá se suprapune contextului gi ritmului din ce in ce mai accelerat de schimbare a 
societăţii. Atitudinile estetice ca şi gustul publicului se formulează în jurul unei structuri 
polarizante ce reuneşte păreri divergente, poate chiar ireconciliabile, incluzând o variată 
gamă de nuanţe. Acest „conflict” este generat de acele diferențe de atitudine între zona 
„conservatoare" a artelor vizuale $i cea experimentală, Degi folosit cu prudență, termenul 
„postmodern” este utilizat tocmai în încercarea de a lămuri această stare de fapt, Dacă prin 
contemporan se înţelege orice creator sau fenomen artistic existent în timpul prezent, 
postmodernismul urmăreşte o delimitare conceptuală între modalităţile de manifestare vizuală 
conservatoare, specifice începutului de secol XX sau mai vechi, ce continuă să fie practicate, 
şi arta care având ca fundament modernismul, îşi concentrează căutările în sensul devansării 
acestuia dar fără a-i respinge experienţa. Desemnând polii extremi ai acestui context putem 
observa o varietate de nuanţe în ce priveşte atitudinea creatoare, Există numeroase cazuri în 
care artiştii îmbină în diferite raporturi de proporţie experienţa vechilor maeştri cu cea a artei 
moderne şi postmoderne. Concluzionând, observăm că arta zilelor noastre include, o 
pluralitate de atitudini şi modalități de manifestare, devenind un teren fertil într-o perpetuă 
modificare şi asumind limbajului său elemente ce aparțin unor domenii de activitate 
nonartistice. În acest sens, putem observa o conturare din ce în ce mai vizibilă a caracterului 
integrativ specific atât artei contemporane, cât si domeniilor ştiinţifice actuale. 

Apariţia artei moderne a reprezentat un fenomen crucial prin instaurarea unei viziuni 
artistice fundamental diferite de întreaga experienţă istorică de până atunci, reprezentind zona 
de maximă influență asupra artei contemporane. Modernismul nu apare ca o consecință 
evolutivă a artei secolului XIX, ci reprezintă un fenomen detașat de paradigmele secolului 
anterior. Această ruptură în continuitate nu este caracterizată doar de modificarea unor 
accepfiuni estetice, ci rezultă sub influența unei serii de factori istorici si ideologici. 
Pulverizarea unităţii culturale și spirituale ale secolului XIX a generat apariția acestei noi 
orientări artistice, pe fondul puternicei tendinţe revoluţionare ce a marcat acest veac, 

Sub aspect general, arta secolului XX și-a asumat din punct de vedere estetic două 
perioade relativ distincte: prima, a mișcărilor artistice specifice modernismului și avangardei 
iar a doua perioadă este determinată de tendințele recente ale artei postmoderne. Arta 
Modernă și-a asumat o distanfare considerabilă de experienţele trecutului, fundamentindu-se 
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pe prineipiile unei gindiri revolufionare si inovatoare detagatä de modelele vizual-estetice 
anterioare, spre deosebire de Arta Postmodernä care, desi reprezintä o consecinfá a 
modernismului, se raporteazä constant la fenomenul istoric vizual in incercarea formulárii 
unor noi concluzii. Postmodernismul dezvoltá germenii viziunii interdisciplinare pe care 
inaintagii moderni începuseră sà o aplice, extinzind din ce in ce mai mult semnificafia noțiunii 
de artă. 

Arta vizuală recentă este marcată de intensitatea căutărilor unor noi modele estetice, pe 
fondul unei rapide circulații a informaţiei şi al globalizării unor tendințe vizual-artistice, 
context în care fenomenul artistic contemporan reflectă atitudini conceptuale într-o perpetuă 
reformulare. 

Așadar putem reduce baza structurii fenomenologice artistice contemporane la două 


orientări majore aflate în poziții antinomice: 


a) orientarea tradiționalistă - este determinată pe de o parte de reevaluarea unor viziuni 
şi tehnici consacrate prin adaptarea lor unui context conceptual actual, iar pe de altă 


parte prin reeditarea, de multe ori retrogradă, a experienţelor istorice anterioare; 


b) orientarea postmodernă - presupune asumarea investigaţiilor experimentale prin 
relationarea interdisciplinară cu alte domenii culturale prin intermediul comunicării 


interactive de tip media dintre domeniile artistice si nonartistice. 


Arta postmoderná, prin caracterul sáu inter(trans)disciplinar prezintá o serie de 
tendinfe majore ce ar putea fi rezumate in douá directii relativ distincte: 

- prima directie, derivatä din arta cineticá a secolului trecut, in special din stilul Op-art, 
a evoluat, asumind elemente din sfera mediului cinematografic. Ín acest sens, cele mai 


reprezentative manifestári aparfin confluenfei dintre arta video, apärutä in anul 1969, si cea 


digitalá, aflatá intr-o dezvoltare exterm de rapidă în zilele noastre, cu aplicații majore si in 


domeniul industriei publicitare. 
- cea de-a doua direcţie asumă diverse formule de comunicare interactivă, structurate 


în ansambluri plurisenzoriale ce urmăresc declanşarea unei game variate de corespondențe 


sinestezice, Factorul vizual poate define în acest context doar rolul de pretext sau de 
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complementarizare à funcției unor domenii extravizuale, Produsul acestui demers este oferit 


de cumularea unor limbaje, imaginea plastică reprezentind în această eircumstanfä doar un 


v 


"ingredient " ce completează unitatea unui proiect formulat prin intermediul textelor, 4 


sunetului sau mimicii, Concretizarea acestui tip de demers se realizează prin intermediul 


manifestărilor de tip happening şi performance, la care pot fi adăugate arta conceptuald, arta 


corporală sau instalația. Aceste manifestări, în funofio de limbajele și mesajele asumate, 


impun apelul la o varietate a mediilor de desfăşurare (spaţii neconvenţionale, galerii, studiouri 


cinematografice etc.), tipurilor de regii spaţiale, materialelor gi soluțiilor tehnice. 


Cap. V. ALCHIMIA ȘI AVANGARDA SECOLULUI XX 
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\.1. Dadaismul — o nouă etapă а conștiinței 


Apariţia Dadaismului in 1916 anunţă о radicală schimbare a paradigmelor anterioare 
prin decisiva influenţă asupra culturii secolului XX. Iniţiatorul acestui curent este poetul de 
origine română Tristan Tzara, care alături de scriitorii Hugo Ball, Richard Hulsenbeck și 
artiştii Hans Arp şi Marcel Iancu pun bazele mișcării, având ca centru spaţiul Cabaretului 
Voltaire din Zurich. Termenul “Dada” apare pentru prima oară în 1916, într-un articol scris 
de Tristan Tzara şi intitulat “Chronique Zurichoise”. Textul avea să fie folosit și în cuvântul 
introductiv al publicaţiei “Cabaret Voltaire” al cărui unic număr este lansat în luna iunie a 


aceluiaşi an. 


Accentuata sa radicalitate apare atât ca aversiune împotriva ororilor primului Război 
Mondial, dar şi ca reacție asupra curentelor artei post-impresioniste. Cubismul, futurismul 
italian sau expresionismul german nu mai corespundeau noilor necesităţi de manifestare 
artistică pe care fondatorii Dadaismului şi le asumau. Puternica presiune exercitată asupra 
mentalului colectiv, atât de atrocitățile conflictului militar, cât şi de amploarea 
materialismului occidental îşi găseşte, prin intermediul mișcării dadaiste, o posibilitate de 
sublimare. Actul creator se impune astfel ca proces terapeutic prin asumarea factorului 
arbitrar în creație, majoritatea operelor dadaiste fiind concepute sub auspiciile hazardului. 
Absurdului i se răspunde prin absurd. Tristan Tzara, în „Manifestul dada din 1918”, defineşte 
mișcarea astfel: “Orice formă de dezgust susceptibilă de a deveni o negatie a familiei este 
Dada; protestul violent al întregii ființe orientat spre o acţiune nimicitoare este Dada; 
cunoaşterea tuturor mijloacelor până azi respinse de pudoarea sexuală a compromisului prea 
comod şi de amabilitate este Dada; abolirea logicii, dansul impotentilor creației este Dada; 
abolirea oricărei ierarhii şi a oricărei ecuaţii sociale instalate drept valori de către slugile 
noastre este Dada [...] Libertate: DADA DADA DADA, urlet de culori ondulate, întâlnire a 
tuturor contrariilor si a tuturor contradictiilor, a oricărui motiv grotesc, a oricărei incoerenfe: 
VIAȚA”? 

După terminarea războiului, grupul de la Zurich începe să se destrame. Richard 
Hulsenbeck se stabileşte la Berlin unde, alături de artistul Gerog Grosz va înființa “Clubul 
Dada". La sugestia lui Jean Arp, Max Ernst alături de Ј. T. Gruenewald înființează gruparea 
de la Koln. În 1919, Tristan Tzara pleacă la Paris unde pune bazele *Punctului central al 


————— 


43 Mario de Micheli, Avangarda artisticd a secolulul XX, Ed, Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 272 
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cercurilor de avangardă” la care se afiliază personalități ca Andre Breton, Paul Eluard, Louis 


Aragon sau Francisc Picabia. Migcarea din New York íi va avea ca fondatori pe Marcel 
Duchamp si Man Ray. Räspändirea in cele mai importante centre culturale ale vremii 


transformä dadaismul intr-o migcare de anvergurá mondialä. 


Curentul se afirmă mai cu seamă prin provocare decât printr-o nouă perspectivă 
estetică, propunind demontarea pas cu pas a paradigmelor artistice de până atunci. Adepții 
acestei mişcări promovează în primul rând o atitudine spirituală si nu una ideologică, 
principiul fundamental devenind acela de eliberare totală a artei de orice sistem canonic. 
Acest fapt este dovedit de utilizarea aceluiaşi arsenal de tehnici şi materiale specifice 
cubismului sau futurismului. Desenul, colajul sau fotomontajul sunt recomandate de poetul 
german Richard Huelsenbeck în manifestul dadaist din 1918, şi vor fi practicate frecvent de 
adepții mișcării. Numeroase creaţii ale dadaistiilor sunt opere colective pe care artiştii le 
concepeau împreună cu scriitorii. În România, Victor Brauner şi Папе Voronca inventează in 
1924 conceptul de “Pictopoezie” pe care îl definesc în unicul număr al revistei “75НР“. Acest 
mod de relationare imagine-cuvint a reprezentat o constantă a operei lui Brauner și unul dintre 
motivele afilierii lui la Suprarealism. Si alți reprezentanți ai dadaismului, printre care Arp, 
Masson sau Miro erau preocupaţi de similitudinile dintre creația poetică şi cea vizuală dar, 
spre deosebire de Brauner, nu au propus o definiție coerentă în acest sens. Textul devine un 
element de limbaj plastic, granițele dintre imagine și mesajul literar se dizolvă, sustinindu-se 
în formularea unor construcții vizuale în care hazardul dicta cele mai imprevizibile şi absurde 
asocieri de elemente. Se pot deduce numeroase similitudini formale între acest tip de 
configurare a imaginii si ilustrațiile tratatelor alchimice ale secolelor XVI şi XVII. Cu toate 
că la nivel de produs artistic nu abordează o structură conceptuală precisă, dadaismul îşi 
asumă programatic doza de insolit pe care alchimia îl prolifera atât în text cât şi în imagine. 
Diferența este că, în măsura în care receptorul este familiarizat cu domeniul alchimic, 
imaginile specifice îi pot deveni comprehensibile. În cazul Dadaismului însă, această 
posibilitate a decodării anumitor semnificaţii camuflate în imagine se poate realiza doar pe 
cale subiectiv-intuitivä, deoarece ele nu sunt asumate la nivel conştient de artişti. Pe lângă 
alăturările neașteptate de elemente mai mult sau mai puţin recognoscibile, metamorfoze, 
hibridizări sau configurații geometrice, un alt element semnificativ ce aparține ambelor 
tipologii de imagine vizual-plastică este reprezentat de inserfia textuală. Din punct de vedere 
conceptual, în ambele cazuri există o relaţie intrinsecă a literarului cu imaginea. Dacă adepții 
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dadaismului erau preocupati, cum am afirmat anterior, de confluenfa dintre poezie si imagine 


ca aspecte ale unor procese creatoare asemänätoare, alchimia occidentalá a Evului mediu si 
Renasterii utilizeazá reprezentárile vizuale in scopul de a oferi sisteme simbolice si alegorii 
privitoare la aspectele ei doctrinare. Textul si imaginea sunt deopotrivä ermetizate, aspect care 
oferä limbajului alchimic veleitáti poetice evidente. Nu asistám, agadar, la o schimbare 
fundamental-formalá a imaginii artistice, in sensul in care este asumatá de impresionisti, 
cubisti sau futuristi, ci la aparitia unei noi raportári a constiintei față de actul artistic. O altá 
nouá perspectivá pe care dadaistii o adoptá este fuziunea unor limbaje artistice variate precum 
dansul, pantomima, regia, imaginea sau poezia, fapt care prefigureazá fenomenul 
interdisciplinar atát de prezent in arta contemporaná. 

Ín plan conceptual-alchimic ideea hegelianá de moarte a artei, proliferatá strident de 
dadaism, se suprapune stadiului incipient de transformare alchimicä Nigredo. Sub imperiul 
unei noi stäri de constiinsä sociale, arta de panä atunci “moare”, se descompune prin dadaism, 
pentru se renaste sub o formä nouä, eliberatä de limitele tiparelor anterioare. O idee centralä a 
manifestului dadaist o reprezintä acea confruntare a contrariilor si a contradictiilor, concept 
hermetic fundamental ce a influentat major gändirea cultural-artisticä a secolului XX. 

Aceastä rupere de nivel manifestatä prin schimbarea de substanfä a rolului si 
semnificatiilor artei genereazä pe intreg parcursul secolului XX o transformare din ce in ce 


mai rapidä a fenomenului artistic prin fuzionarea treptatä cu numeroase domenii nonartistice. 


V. 2. Suprarealismul si reevaluarea ideilor alchimice 


Dupá experienta radicalá a dadaismului, suprarealismul apare ca o necesitate a 
decantárii si aprofundarii acestei noi perspective culturale pe care Tristan Tzara si grupul de la 
Zurich o transformaserá intr-un fenomen international. 

Originile suprarealismului vizeazá grupul care a infiintat in 1919 publicatia 
parizianá "Littérature" la conducerea cáreia se aflau André Breton, Louis Aragon si Phillipe 
Soupault. Grupul devine din ce in ce mai implicat in migcarea dadaistá, care in 1919 va alege 
Parisul ca spatiu de manifestare. in 1920, Breton impreunä cu Soupault va publica in revista 
“Littérature” primul text suprarealist intitulat „Cämpurile magnetice". Desi un timp miscarea 


suprarealistá coabiteazá cu cea dadaistá, separarea se produce in 1922, cand André Breton 
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formeazä “Grupul suprarealist" din care vor face parte Louis Aragon, Paul Eluard, Phillipe 


Soupault, Bernard Peret, Max Ernst si alfil . 


in 1924, Breton publica „Primul manifest al suprarealismului” pe care 11 descrie astfel: 
„Automatism psihic prin care isi propune sá exprime, fie verbal, fie in scris, fie in orice alt 
chip, funcfionarea realá a gándirii, in absenfa oricárui control exercitat de rafiune, in afara 
oricárei preocupári estetice sau morale. Teoria suprarealismului are са bazá psihanaliza 
freudiană dar și numeroase alte repere preluate de la dadaisti, printre care antitraditionalismul, 
protestul antiacademic, totala libertate de expresie, renuntarea la orice premeditare conştientă 
în procesul de creație artistică etc. O altă similitudine notabilă a celor două mișcări o 
reprezintă faptul că au fost generate prima oară în literatură, implicarea artelor vizuale 
realizindu-se pe cale de consecință. Conflictele apărute pe parcursul timpului generează 
numeroase frământări şi schimbări în cadrul mișcării. Breton a fost acuzat în repetate rânduri 
de atitudini despotice datorită izbucnirilor sale violente în privinţa afilierii unor suprarealisti 
la diferite ideologii politice. Cu toate acestea, in 1927, insusi liderul suprarealismului devine 
membru al partidului comunist francez statut la care va renunta in 1935. Ín 1929 apare al 
doilea manifest suprarealist, eveniment care provoaca un nou val de aderanti. Printre cei care 
se alătură mişcării îi putem numi ре Louis Bufiuel, Salvador Dali, Yves Tanguy, Victor 
Brauner, Paul Noge, Albert Valentin etc. Breton moare in 1966 iar migcarea dureazá oficial 
paná in 1969. 

Suprarealismul isi concentreazá atenfia in investigarea psihismului uman, a realitatilor 
interioare eliberate total de logicá. Aspectele realității exterioare, care pana atunci functionau 
ca reper central in abordarea tematicii si a reprezentarilor vizual-artistice, se dilueazä in 
favoarea manifestarilor unui imaginar labirintic, eliberat de orice constrangere dogmatica. 
Dacá impresionismul si curentele ulterioare, pänä la dadaism, puneau accentul pe manierá, 
formule tehnice, raporturi cromatice si in general pe calitatile materiei picturale, 
suprarealismul reinstaureazä interesul pentru subiect. Adeptii mişcării proiectează in imagine 
conţinuturi psihice detaşate total sau parţial de influenţele percepției sensibile. De la forme 
imaginare străine oricăror corespondențe reale, metamorfoze, hibridizări, juxtapuneri 
iraționale de elemente si până la insinuári ale fantasticului in ipostazele realului cotidian, 
“© imaginarul suprarealist dezvăluie lumii o dimensiune a percepției cu totul nouá.— 


Revalorificarea subiectului se realizeazá intr-o manieră total opusă față de modalitățile în care 


A — 


^ Mario de Micheli, Avangarda artistică a secolului XX, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1968, p. 298 
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acesta era tratat in arta anterioará. Dacá in Renastere, spre exemplu, tematica se orienta cátre 


imortalizarea unui moment specific al unei narafiuni istorice sau mitice reprezentat intr-o 
manierä logicá si comprehensibilä iar in impresionism atenfia artiştilor se concentra in redarea 
efectelor optice ale unui moment dat, suprarealismul pulverizeazä aceastá impresie a 
firescului printr-un “...joc dezinteresat al gândirii.. >, Reprezentárile care exclud firescul, 
prin corespondente si relationäri ilogice ale elementelor, sunt acompaniate de titluri a cáror 
ambiguitate ermetizeazä la cote maxime imaginea. Obiectele, « oricât de reale ar fi acestea 
din punct de vedere naturalist, caracterul incongruent al juxtapunerii lor devine un scandal 
pentru privitorul opac la miraculos, care tine mortis sá descopere totdeauna relatii normale 
intre elementele unui tablou.,*. Suprarealismul inaugureazá astfel o noua perspectivá asupra 
imaginarului, prin constientizarea unei alte realitäfi, la care spiritul uman are deplin acces si o 


poate experimenta la fel de intens ca pe cea imediatä. 


Modificarea generalá a stárii de conștiință globale, reflectatá in filosofie sau psihologie 
se manifestá gi in artá, nu numai prin influente directe ci mai degrabá simultan, ca act reflex a 
unor procese spirituale specifice epocii. Asumarea de cátre suprarealism a psihologiei lui 
Freud, Adler sau Jung nu presupune neaparat o inifiere teoreticá a artistilor in acest sens ci o 
anumitä filiatie conceptuala care include aceleași căutări sau intenții, dar manifestate prin 
intermediul unor limbaje diferite. Interesul suprarealistilor pentru visul din starea de somn 
profund sau de veghe şi asupra stărilor de conștiință extinsă în general, ca procese psihice 
generatoare de imagini, transformă actul creației vizuale într-un proces spiritual complex de 
autocunoastere. În același mod în care alchimia operativă reprezenta pentru adept o reflectare 
în plan sensibil a proceselor inconştientului, la fel si actul de creaţie vizual-plastică al 
suprarealiştilor devine o modalitate de investigaţie asupra propriului lor psihism. 
Suprarealismul nu propune un sistem estetic prestabilit, cum se întâmplă în cazul cubismului 
sau futurismului, ci mai curând o metodă de percepţie. Limbajul vizual este nelimitat 
doctrinar, iar acest fapt determină majore diferențe de viziune şi stil în cadrul operelor 


artistice. 


Arta suprarealistă de inspirație alchimică foloseşte simbolismul hermetic fie ca o 
metaforă, fie o consideră însuși procesul artistic a fi unul alchimic. Este necesar să se observe 


că arta secolului XX asumă doar o relaţie conceptuală cu simbolismul tratatelor din secolele al 


—— 


45 Mario de Micheli, Avangarda artistică a secolului XX, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 298 
46 Marcel Brion, Arta fantasticd, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 277 
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XVI-lea sau al XVII-lea, citatele vizuale directe din iconografia alchimicá fiind destul de rare. 
in opinia lui John F. Moffit, cunoscut istoric de arta american gi supranumit “alchimistul 
avangardei”, cea mai mare parte a artistilor modernisti care isi asumä in operele lor diverse 
motive alchimice, nu apeleazä de fapt la nici un element formal apartinand iconografiei 
hermetice, ci numai la o serie de concepte fundamentale precum: dualismul sexual, 
transmutafia sau unitatea materiei (concept asumat de suprarealism prin sinteza realitäfilor 
paralele) . Spre exemplu, Paul Klee isi declara interesul pentru alchimie neavind o predilectie 
clará spre literatura sau imaginarul hermetic. Asadar, incepánd cu suprarealismul, doctrina 
hermeticá este investită cu noi semnificaţii, devenind în primul rând o expresie a principiilor 
psiho-analitice ale lui Freud şi Jung, conţinutul său istoric devenind relativ diminuat. 

Un alt aspect esențial “moştenit” din tradiția alchimică îl reprezintă asumarea de către 
artist a statutului de entitate superioară, mult elevată spiritual față de restul mediului social. 
Vom observa pe parcursul lucrării noastre că acest rol *prometeic" al creatorului a avut 
importante influenţe asupra identităţii artei contemporane. 

Punctele de tangenţă in plan conceptual si vizual dintre alchimie şi suprarealism sunt 
surprinzătoare prin coincidenfa viziunii. Ca aspect general, putem afirma că artiştii 
suprarealisti preiau din alchimie o atitudine asupra procesului de creaţie căruia i se reatribuie 
funcţia de act inițiatic. În ambele cazuri, imaginile fac apel la ermetizarea mesajului cu 
ajutorul unor configurații simbolice specifice. Imaginarul ilustraţiilor alchimice apelează în 
aceeași măsură la ambiguitate, alăturări absurde de elemente, personaje mitice, hibridizări, 
deformări şi ipostaze incompatibile cu sfera logicului comun. Aventura explorării psihicului 
în scopul reprezentării acelor imagini interioare, inaugurată de suprarealism, va avea o 


influență capitală asupra artei contemporane. 
V.2.1. Max Ernst 


Opera lui Max Ernst ocupă un loc esenţial în cadrul mişcării suprarealiste şi implicit în 
arta secolului XX. Artistul este preocupat în egală măsură de sondarea propriului psihism prin 
__ intermediul imageriei visului sau a psihanalizei freudiene cât şi de soluţiile estetice şi tehnice 
a căror amplă experimentare aduc operei sale un caracter eclectic şi divers. Frotajul, 
decalcomania și colajul sunt procedee tehnice pe care le experimentează asiduu, obținând 


rezultate vizuale remarcabile. Spre deosebire de mulţi artisti contemporani lui, Ernst are o 
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anvergurä culturalá deosebitá datoratä studiilor sale aprofundate in domenii precum filosofia, 


psihologia si istoria artei. 

Artistul stabileşte o bază notionalä psihanalitică pentru interpretarea lucrărilor sale, 
ocolind însă metodele științifice propuse de Freud. Folosind adesea ca sursă de inspirație 
imagini şi obsesii ale copilăriei, Ernst îşi asumă programatic multiple regresii care au dus la 
formularea unei psihobiografii. Această experiență a defulării conţinuturilor psihismului 
profund prin intermediul actului de creaţie, corespunde unei sublimări a materialului 
inconştient sub forma produsului artistic. Proiectînd în imagine aceste experiențe, Max Ernst 
isi construieste o mitologie personalá a cárei substantá ideaticä fuzioneazá si cu tradifia 
alchimicä, pe care autorul si-o asumä declarativ. Spre deosebire de numerosi alti suprarealisti, 
care se refereau la procesul alchimic doar ca metaforă а reformulării datelor realului imediat 
intr-un nou context, Ernst este familiarizat temeinic cu literatura hermetică la motivele căreia 
face numeroase referințe în opera sa artistică. Cu toate că este un bun cunoscător al 
simbolismului alchimic, artistul nu face referiri vizuale directe la acesta. Arta lui Ernst nu este 
una narativă. El nu citează la modul explicit ipostaze sau simboluri specifice iconografiei sau 
textelor hermetice, ci mai curând proiectează vizual efectele stărilor produse de 
experimentarea acestor percepte, în sens psihologic. Referințele directe asupra simbologiei 
alchimice apar cel mai adesea în titluri. Astfel, Ernst ne oferă o traiectorie liberă a decodării 
imaginii, obligîndu-ne la un demers imaginativ propriu. 

Una din lucrările reprezentative în acest sens, este intitulată “Nuptiile chimice” (Fig. 
55). Realizată în 1947, pictura face referință prin titlu la conceptul alchimic de unire a 
contrariilor. Principiul masculin și cel feminin, simbolizate în iconografia alchimică prin 
cuplul Rege-Regină sau Soare-Lună sunt metafore ale elementelor Sulf — Mercur. Unirea 
acestor principii duce la apariția Pietrei Filosofale, reprezentată simbolic în imaginile 
tratatelor alchimice prin imaginea hermafroditului. În plan spiritual, acest concept reprezintă 
dualitatea spiritului uman a cărei transcedere conduce la individuatie. Psihologia jungiană 
determină cele două contrarii Anima şi Animus, ca elemente constitutive ale psihismului 


uman. 
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Fig. 55 Max Ernst, Nupfiile chimice, 


Cele douá personaje cu aluzii totemice, concepute de Ernst intr-o manierá 
abstractizatá, trimit prin intermediul unor precizári morfologice la imaginea unui cuplu. 
Elementele anatomice care realizeazá diferentele dintre sexe sunt concepute aluziv, prin 
apelul la formule sintetic geometrizate sau fractalice. Zonele decorative alterneazá intr-o 
pondere echilibratá celor picturale creind diferente multiple de forma, ritm si texturá. 


Bidimensionalul coabiteazá volumetriilor complexe, sustinind structurile ritmice si traseele 
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directoare ale compoziţiei. Registrul cromatic este variat si elaborat în diferite tipuri de 


contrast, de la cele calorice, mai intense în zona superioară a compoziţiei, până la cele de 
calitate, cantitative și valorice. Structura compozitionalá apelează la formula simetriei rupte, 
concentrindu-se în jurul axei centrale a suprafeţei cadrului. Cele două registre verticale 
determinate de elementul central sunt traversate de un ritm de oblice orizontale care imprimă 
o puternică dinamică întregului ansamblu compozițional. Maniera stilistică este eclectică, 
abordînd tendinţe cubiste şi futuriste acompaniate de structuri şi forme obținute prin frotaj sau 
decalcomanie. 

Forma personajului masculin central se intersectează cu cea feminină într-o ipostază 
erotică evidentă. Determinarea caracteristicilor anatomice este redată prin contur şi prin 
relationarea unor elemente nonfigurative cu aluzii vegetale sau zoomorfe, ale căror aspecte şi 
relafionári fac posibilă intuirea morfologiei umane. Raportarea corpului uman la elemente si 
structuri naturale aparfinánd diferitor regnuri, poate sublinia aspectul holist al alchimiei care 
plaseazá intr-o stare de interdependenfä Macrocosmosul si Microcosmosul. Fiinta umaná este 
situatá la confluenta celor douá concepte, ca expresie a chintesentei lor. Regele si Regina, in 
viziunea lui Ernst, devin prin abstractizare simboluri. Renunfarea la orice precizare de ordin 
naturalist sau fizionomic plaseazá cele douá personaje in universalitate, autorul reusind astfel 
sä evidenfieze semnificafia hermeticá a cuplului regal si anume aceea a unor principii cosmice 
antagonice si interdependente. 

Materia picturalä a lui Max Ernst reitereazá metaforic procesul alchimic din athanor, 
parcurgind diferite stări, de la suprafețele obţinute prin amprentári, in care pigmentul este 
puternic diluat, si pänä la densitati mai putin rarefiate sau compacte. Zonele de transparentá 
acompaniazä suprafefele opace, lumina fuzioneazä cu pasajele obscure, geometriile severe 
coabiteazá formelor organice. Ernst foloseste acest elaborat sistem de contrarii atát in planul 
conceptual cát si al limbajului plastic pentru a-si putea figura cát mai coerent structura 
ideaticá. Aceastá de implicare extaticá in procesul creafiei, sau de “intrare in energie" cum 
avea sá o numeascä Beuys decenii mai tarziu, capaciteazä un proces de extindere a conştiinţei 


artistului, devenind act inițiatic. 
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Fig, 56 Max Ernst, Europa după ploaie - 1942 


Pentru Max Ernst, creatia vizualá devine un adevärat laborator in care procesele 
materiale gi tehnice se identificä celor psiho-spirituale, care stau la baza formulárii operei. 
Alüturi de frotaj, una din tehnicile folosite in mod predilect de cátre artist este decalcomania, 
care presupune aplicarea pigmentului intr-o consistentá mai diluatá pe o anumitá suprafafá, si 
apoi transferarea prin amprentare a zonei pictate pe un alt suport. Efectul vizual este 
spectaculos, obfinindu-se, sub auspiciile hazardului, structuri si conglomerate de forme 
aleatorii cu aluzii minerale, antropomorfe, vegetale sau zoomorfe. Prin elaborarea acestei 
tehnici, Max Ernst creează începând cu 1940 o bogatá serie de imagini in care expresia 
picturală, din ce in ce mai complexă, evocä alchimia spiritualä. Printre lucrärile reprezentative 
ale acestei perioade putem enumera: “Ochiul liniştii”, “Napoleon în sălbăticie”, “Ispita 
Sfântului Anton”, “The Antipope”, “Europa după ploaie”, “Epifanie”, etc. Apar în aceste 
imagini vestigii ale unei lumi calcinate, în care arhitecturile misterioase sau transparentele 
acvatice coabitează alături de posibile structuri magmatice sau aluzii de metale topite şi apoi 
solidificate în cele mai complicate structuri. Texturile abundă în dantelării stratificate ce dau 
volumelor un aspect fractalic şi metafizic. Din această masă în aparență amorfă, artistul 
extrage semnificații vizual-simbolice prin determinarea sau sugestionarea cu ajutorul 
intervențiilor picturale a unor elemente recognoscibile. Observarea atentă a amalgamului 
structural determină prin corelaţii logice depistarea unor trasee sau ansambluri formale pe 
care Ernst le amplifică. Aplicînd metoda davinciană, conform căreia privirea concentrată pe 
suprafața unui perete generează mental serii de ipoteze prin corelarea indiciilor vizuale, 
artistul investighează și apoi redă aceste configurații formale. Astfel, anumite structuri ce apar 


în cadrul suprafeţei amprentate sunt investite de către artist cu semnificaţii figurative. O pată 
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de o anumitá formá poate determina figurarea unui personaj sau sau à unei zone de portret, 


altele pot duce la aparitia unor elemente zoomorfe. 


Fig. 57 Max Ernst, Epifanie - 1940 


Ín aceste cazuri, strategiile vizuale ale creierului proiecteazá imagini din interiorul 
mintii in lumea exterioará. Apar astfel personaje hibride, structuri geometrizate sau forme cu 
aluzii vegetale si minerale, toate interconectate intr-un sistem organic omogen. Nici unul 
dintre elementele care erup din intreg nu devine o prezentá stráiná mediului, ci factori 
semnificanti ai continutului. Ponderea formelor determinate pictural in suprafetele amprentate 
variazá de la o imagine la alta. In “Europa dupá ploaie" interventiile picturale asupra 


decalcajului sunt minime, ele concentrindu-se in zona superioará a compozitiei prin decupajul 
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ce oferá coordonatele unui peisaj in care apar cele douá personaje aláturi de figura vag 


sugeratá a unui taur. Un dozaj diferit al suprafefei pictate il putem observa in “Ispita Sfantului 
Anton". Imaginarul cu influenfe boshiene si grunewaldiene se manifestá intr-o densitate 
coplesitoare a figurilor monstruoase din prim-plan care apar de aceastä data aproape total 
detasate fundalului. 

Modalitatea in care Max Ernst foloseste aceastá tehnicá picturalá poate determina 
compararea procesului creator cu fenomenologia psihicá pe care artistul o experimenteazä 
prin explorarea continuturilor atavice ale inconstientului colectiv. Experienta acestor regresii 
în matricea spirituală de mare adâncime a psihicului uman nu este una comodă ci de multe ori 
traumatizantă, deoarece implică întâlnirea cu cele mai tenebroase aspecte ale istoriei psihice 
umane, cărora conștiința individuală le opune inevitabil rezistență. În alchimie, acest proces 
inițiatic al autocunoasterii este determinat de formula V.LT.R.I.O.L. Expresia semnificá un 
acronim al dictonului “Visita Interiora Terrae Rectificando invenies Occultum Lapidem". Ín 
plan simbolic, VIT.R.LO.L.-ul condensează întreaga doctrină alchimică prin referința la 
sinteza tuturor operațiilor hermetice atât in plan sensibil cât şi spiritual. În cazul din urmă, 
sensul este acela al descoperii sinelui prin regresia în zona întunecată a inconştientului. 

În lucrarea intitulată “Ispita Sfântului Anton”, figurile monstruoase şi formele cadrului 
ambiguu în care acestea se desfăşoară, evocă la nivel vizual acest tip de experiență. Personajul 
uman se luptă cu propriile-i penumbre personificate în figurile demonice care erup în jurul lui. 
Plasarea figurii umane pe un fundal acvatic nu este întâmplătoare, în domeniul psihologiei 
apa simbolizînd inconştientul. 

Max Ernst a reuşit să transpună vizual, prin soluţii tehnice şi limbaje diverse, o operă 
marcată de perpetua căutare de sine si de soluții expresive care să favorizeze manifestarea cât 
mai fidelă a intentiilor sale. Preocupat de abisurile propriului său psihism, Ernst investighează 
frecvent lumile spirituale ascunse, din care îşi extrage substanța identităţii sale creatoare. 
«Acest pictor a dat astfel astfel naştere, ex nihilo, unor forme fără precedent, conferind 
totodată o semnificaţie nouă, o altă rezonanţă unor forme familiare; nu prin asocierea absurdă, 
ilogică, incongruentă [...] ci prin pătrunderea necunoscutului cu ajutorul cunoscutului, printr- 


un fel de forare până-n pânzele cele mai adânci ale necunoscutului.. Тен 


en! 


2 “Vizitează interiorul pamântului gi rectificând, vei găsi piatra ascunsă” 
Marcel Brion, Arta fantastică, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1970, pp. 321 
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Fig. 58 Max Ernst, /spita Sfantului Anton - 1945 
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V.2.2. Victor Brauner 


Evreu de origine română, Victor Brauner este unul dintre cei mai reprezentativi artiști 
ai mişcării suprarealiste. Preocupat de autoevaluarea resurselor interioare, Brauner, ca de 
altfel o mare parte dintre suprarealişti, a evocat în permanență episoade din copilăria sa 
atribuindu-le treptat diverse interpretări și funcții conceptuale, acest raport permanent la 
propria memorie constituind o trăsătură fundamental-identitară a creaţiei sale. 

Născut în 1903, la Piatra Neamt, primul deceniu de viaţă îl petrece mutându-se cu 
familia succesiv la Hamburg, Viena si Bucureşti. Copilăria lui Brauner a fost profund marcată 
de anumite întâmplări pe care acesta le va rememora cu scopul de a-şi investiga propriul 
psihism. Spre exemplu, atmosfera şedinţelor de spiritism organizate inclusiv în casa părinților 
lui Brauner, întrucât acestea erau o modă în epocă, au sporit sensibilitatea acestuia către 
ezoterism și ştiinţele oculte. Elementele zoomorfe reprezintă o constantă a creaţiei sale avînd 

la origine mitologia basmelor româneşti, care au marcat memoria afectivă a primilor ani din 
viaţă petrecuţi în România. Un exemplu in acest sens îl reprezintă utilizarea frecventă a 
motivului balaurului în numeroase dintre lucrările sale. 

Teama constantă de a nu-şi pierde casa într-un incendiu, sau din pricina unei inundații 
produse de râul Bistriţa, evenimente frecvente în acea zonă, implică alte două motive 
predominante în picturile ulterioare ale lui Brauner. Principiile contrare apă-foc, devin 
prezențe tensionante tocmai prin aspectul lor contradictoriu si simbolic, reluînd străvechile 
teme fundamentale hermetice ale dualității. Mai mult decât atât, imaginarul colectiv local al 
vremii este puternic marcat de două “istorii” din categoria ciudäfeniilor. Prima, se referă la 
înființarea în anul 1842 a “Asociaţiei pentru descoperirea de comori”, despre care copilul 
Brauner a auzit multe din exagerările transmise pe cale „orală” de către localnici. Pe de altă 
parte, evenimentul cosmic al întoarcerii cometei Halley, din 1910, pe când Brauner avea 
numai 7 ani, a provocat o isterie generală în rândul locuitorilor oraşului, din cauza 
semnificației apocaliptice care i se atribuia. Părinţii lui Brauner, si ei convinși de imanenfa 
sfârșitului lumii îi destănuie copilului acest fapt, întâmplare ce a lăsat urme adânci asupra 
psihicului său în formare, Se conturează astfel obsesia morţii се va avea de asemenea un loc 


fundamental în crafia sa. 
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Brauner povestea cá rämänea treaz un timp indelungat in noptile de iarná ascultind 


urletul lupilor, animal care va deveni un alt simbol obsesiv al panicii in multe din operele sale, 
dintre care putem aminti “Personaj cu balaur”, “Spaţiu psihologic” și celebra “Masă-lup” 
asupra căreia Breton va afirma: “...Aceste fiare care s-au încumetat să ne adulmece, care ne- 
au bântuit într-o vreme, au obiceiul să revină peste puţină vreme din văgăunile lor, menţinând 
lumina Apocalipsei deasupra lumii... Opera а fost expusă in cadrul evenimentului 
internaţional „Suprarealismul în 1947”, la Galeria Maegh din Paris. Tot acest complex de 
împrejurări aparfinind unei copilării fabuloase determină viitorul interes al artistului asupra 
mitologiei, alchimiei, magiei şi disciplinelor ezoterice în general. 

Bestiarul fantastic al lui Brauner abundă de prezenţe terifiante sau Judice, în care este 
proiectată o gamă variată de stări interioare. Așa se poate explica pasiunea de maturitate a 
artistului pentru arta primitivă, fapt ce a constituit tema unei expoziţii realizate în 2010 în 
cadrul galeriilor Samy Kinge și Schoffel Valluet intitulată, “Dialogue des mondes: Victor 
Brauner et les Arts Primitifs”. Evenimentul a reunit o serie de douăzeci de desene realizate de 
artist între anii 1950 - 1960, alăturate unei selecții de exponate ce include treizeci de sculpturi 
şi obiecte de cult din zona Africii, Oceaniei sau Americii de Nord. Modernismul a manifestat 
o deosebită predilecție asupra aspectului formal și caracterului fantastic al a artei primitive. În 
timp ce cubismul apelase la aceasta avînd drept scop formularea propriei viziuni estetice 
asupra esenfializárii formei, dadaismul şi suprarealismul găsesc in arta primitivă acea 
eliberare de raționalismul culturii europene. Regăsim în numeroase lucrări ale operei 
brauneriene influențe estetice apartinind artelor străvechi, în special celei egiptene sau 
africane, asumate într-o pronunțată viziune eclectică. Imaginile mizează pe caracterul 
bidimensional şi decorativ al formelor simplificate până la aluzii hieroglifice. Figurile 
totemice apar singularizate, sau relationeazá in ample structuri compoziționale cum se 
întâmplă în cazul operei “Preludiul unei civilizaţii”. 

Omul deţine rolul esenţial în structura simbolică a artei brauneriene fiind martorul 
existenţei și sursă a tuturor contradicfiilor, realitatea lui fiind una discontinuă, a cărei 
fragmente pot fi permutate la infinit. Figura umană apare sub o multitudine de forme şi 
semnificaţii pe parcursul operei artistului. Variind ca soluţii de interpretare “.. .fizicul uman îi 
pare lui Brauner un imperiu fragmentat, unde dorința artistului, înțelegerea esenfelor şi forța 


simpatiei sale aveau să unească elementele într-o ordine tipică, pentru a forma ființe mereu 


® André Breton, Le Surrealisme et la Peinture, Ed. Gallimard, Paris, 1965, p. 129 
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noi. Тай membre suplimentare care se unesc cu corpul prin ajustäri neprevázute; iatá bucäfi de 
carne obscure, sau pietrificate, pe care le putem palpa cu ochii; iată capete în fortärefe, 
pântece în soare, sexe în spirală şi o întreagă dezvoltare vegetală $i animală în sânul 
morfologici umane. Toate aceste modele de umanitate visatá au un suflet care cântă sau 


jeluieşte şi care îşi croieşte un drum liric în inimile noastre, "^? 


Fig, 59 Victor Brauner, Acolo, 1949 


IA 
20 Sarane Alexandrian, Victor Brauner, Ed, Junimea, lagi, 2005, p. 31 


Fig. 61 Victor Brauner, Preludiu pentru o civilizafie, 1954 


Fig. 62 Victor Brauner, Personaj cu balaur, 1931 
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Fig, 63 Victor Brauner, Masa-Lup, 1939-1947 


92 


Fig.64 Victor Brauner, Fascinafie, 1939 


Trăind intens obsesia morții, artistul reuşeşte sá sublimeze aceasta angoasá ontologică 
aprofundînd domeniul ezoteric în scopul definirii unei relații între misterul etern si limitele 
realității. Imaginarul braunerian este eliberat de construcţiile lucide şi determinabile. 
Perspectiva de tip magic înlocuieşte coerenţa în favoarea orizontului alchimic al 
corespondentelor subtile. Denumirea propriei case din Varangéville, Athanor, sugerează 
convingerea lui Brauner că arta este similiară procesului alchimic în crearea unor sensuri 
universale. În lucrări precum “Alchimistul” sau „Suprarealistul”, Brauner evidențiază 
abordarea subtilă a simbolismului hermetic, actul creator la fel ca şi produsul artistic fiind 


investit de către artist cu funcții magice. 
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Fig. 65 Victor Brauner, Suprarealistul, 1947 


Cap. VI. CONCEPTE ALCHIMICE ÍN ARTA CONTEMPORANÁ 


VI.1 Joseph Beuys 


Atát opera, cát si sistemul teoretic elaborat de Joseph Beuys au avut un impact major 
asupra artei secolului XX. Acesta reformuleazá numeroase principii hermetice in intentia de a 
reconfigura acea profundá conexiune spirituali a fiinfei umane cu nivelul energiilor universale 


ce stau la originea fenomenului creator gi à identităţii spirituale umane, 
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Pe parcursul carierei a fücut parte din diverse migcári novatoare ale anilor 1960-70 


precum Arta conceptuală şi mişcarea Fluxus. Aceasta din urmă, apărută în anul 1961 la New 
York, conducea însăşi prin titulatura ei spre ideea de unitate a fenomenului creator, si la 
universalizarea noţiunii de creativitate prin promovarea conceptului de anti-artă. 

O caracteristică importantă a creaţiei lui Beuys a fost implicarea factorului politic de 
orientare radicală la sfârșitul anului 1960 în Duesseldorf, la fel ca și protestele sale pe temă 
ecologică din cadrul “Partidului celor Verzi” din 1980. Devenind un militant politic convins, 
Beuys a fost şi un important mentor, care a promovat educaţia ca cel mai urgent sí important 
aspect al creaţiei sale artistice, majoritatea happening-urilor şi instalaţiilor sale abordind 
aceastä problematicä. Spre exemplu, spectacolul Coyote performat în 1970 a fost o declarație 
publică a opiniei sale negative legatá de capitalismul American avand ca idee centrala 
supraproductia si desacralizarea. Beuys a fost un adept al strategiilor ce se opuneau 
investitiilor in artä, prin folosirea materialelor naturale, de bazá, ca de exemplu situatiile 
temporale, creta, tabla de ardezie, piatra, diverse materiale reciclabile etc. Implicarea 
permanentă în viaţa socială si politică l-a adus în centrul atentiei, de multe ori şi a scandalului, 
fapt inevitabil pentru un activist care susţinea o formă radicală de schimbare a sistemului 
social. Prin intermediul “Organizaţiei pentru Democraţie Directă prin Referendum”, înființată 
de către artist, a organizat o serie de acţiuni în scopul conştientizării problemelor reale pe care 
societatea contemporană le asumă. În viziunea lui Beuys oamenii sunt obligaţi să-şi cunoască 
drepturile, prin faptul că puterea decizională le aparţine, putînd astfel să acţioneze direct - nu 
prin votul periodic, ci prin organizarea plebiscitelor şi referendumurilor în legatură cu cele 
mai stringente probleme - asupra câmpului social, ca “materie” de lucu a capacităţilor 
decizionale (creatoare) umane. 

Joseph Beuys elaborează o serie de teorii ce propun reformularea noțiunii de artă prin 
extinderea semnificafiilor și implicafiilor acestui concept asupra mediului socio-cultural în 


ansamblul său, În acest sens, artistul crează următorul sistem: 


forme ideatice -cum ne construim ideile 
forme lingvistice -cum ne transformăm ideile în cuvinte 
plastica socială -cum formüm şi modelăm lumea în care trăim: 


plastica e un proces evolutiv, fiecare om e artist. 
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Beuys susfine cá societatea actualä e determinatá de un mod de gändire fragmentar ca 


efect al funcţionării dieverselor ideologii care separä artistul de nonartist sau creatorul de 
noncreator. El afirmă că prima formă a exprimării umane se realizeazä la nivel material, fizic, 
acest fapt exercitându-se deja şi la nivelul limbajului. Determinînd fenomenul creator ca 
atribut esenţial al condiţiei umane, Joseph Beuys extinde sfera de influență a artei asupra 
întregului plan social, refuzînd orice fragmentare perceptivă sau ideologică. În viziunea lui, 
domeniul vizual reprezintă doar una din multiplele posibilităţi de manifestare creatoare umană 
şi nu ar trebui separat sub nici o formă de acest ansamblu. În acest sens, el formulează axioma 
"Oricine poate fi artist", care sintetizează ideea că oamenii sunt ființe creative atât in artă cât 
şi în stiință sau procreere. Îndepărtarea de aceste surse primare ale creaţiei ar constitui o gravă 
eroare: „Numai asta e cultură, tot restul e altceva, tot restul nu e cultură. Acolo doar se afirmă 
ceva şi se ideologizează, acolo doar se ridică ceva pe un tron şi apoi, desigur, toţi devin 
interesaţi să-l detroneze din nou şi din nou, fiindcă nu mai e modem...”°! Corpusul creaţiei 
beuysiene poate încadra în sens general patru categorii de domenii: lucrări realizate în tehnici 
tradiționale (pictură, desen, gravură, instalaţie), performance, contribuţiile la teoria artei şi 
învățământul academic şi activităţile socio-politice. Materiale şi substanţe precum mierea de 
albine, pâsla, grăsimea animală, obiecte ready-made, lemnul, lâna, diverse metale, roci etc. 


fac parte din arsenalul creaţiei artistului configurînd ipostaze inedite şi spectaculoase. 


я Volker Harlan, „Ce este arta? Discufie-atelier cu Beuys”, Ed. Idea Design & Print, Cluj, 2003, p.27 
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Fig. 66 Joseph Beuys , Fat chair, 1964 
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Fig. 67 Joseph Beuys, Plight, 1985 


Influentat de antroposofia’ ? lui Rudolf Steiner, precum si de gândirea hermeticá, Beuys 
şi-a structurat teoria asupra artei şi creaţia într-o serie de concepte fundamentale pe care le 
vom prezenta în continuare. 

Noţiunea de haos, pentru Beuys define un rol conceptual fundamental. În acest sens el 
afirma: “Conceptul meu de haos este... unul străvechi, originar. Totul provine din haos... 
Acesta trebuie înţeles ca o energie coerentă, foarte complexă, ce nu are însă o direcție 
determinată de actiune,... ci una nedeterminată... Toate celelalte sunt determinări ale sale. 
Numai din haos poate proveni ceva.” Forma este percepută ca pol opus al noțiunii de haos, 
prin faptul că este rezultatul unor energii ordonatoare. Apare astfel o idee omoloagă 
transmutafiei alchimice. Haosul devine acea masa confuse, materie primă dediferentiatá, dar 


deţinătoare a potenfialitäfilor creative. 


2 Antroposofia este un curent spiritual modern, fundamentat de Rudolf Steiner (1861-1925), personalitate 
complexă, dotată cu capacitatea de a dezvolta în mod consecvent şi interactiv atât mistica înaltă bazată pe 
experienţe interioare care l-au condus spre cercetări aprofundate în lumea spirituală, cât şi gândirea riguros 
ştiinţifică despre spirit, prin opoziţie cu tendinţele materialismului dominant în secolul al XIX-lea şi prima parte 
a secolului al XX-lea. 

53 Harlan, Rapman, Schata, Plastica socială - Materiale despre Joseph Beuys, Ed. Idea, Cluj, p.59 
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Substantele animale si vegetale joacá un rol esential in opera beuysianä prin funcţia 

simbolică pe care artistul le-o impune. Grăsimea animală, material des folosit (Fig.66), devine 
în concepția artistului un material plastic, organic, a cărui flexibilitate depinde de temperatură. 
Prin acțiunea căldurii sau a răcelii ea se manifestă parcurgînd un proces similar celui legat de 
teoria haosului şi formei. Acest fapt este reprezentat de topirea şi solidificarea grăsimii. Ceara 
şi mierea de albine sunt alte două substafe ce se înscriu în procesul simbolic al transformării 
materiei. Beuys percepe viata albinei ca fiind direct legată de principiul solar. Larva insectei 
se dezvoltă timp de douăzeci şi una de zile, timpul exact de rotaţie a soarelui, căldura fiind 
condiţia esențială de viaţă si activitate a albinelor. Mierea este metaforizată de artist ca simbol 
al gândirii creatoare. În performance-ul său realizat în 1965, intitulat “Cum să explici 
iepurelui mort tablourile”, artistul dezvoltă această idee, pe care mai târziu o va enunfa într-un 
interviu, astfel: “Prin mierea de pe cap, fac, fireşte, ceva ce are de a face cu gândirea. Nu este 
o capacitate omenească să dai miere, ci să gândești, să dai idei. Acestea două le punem acum 
în paralel. Prin aceasta, caracterul de moarte a gândului este din nou pătruns cu viață. Căci 
mierea este, fără îndoială o substanță vie. 

Pásla (Fig. 67, 69) reprezintá de asemenea un material intens folosit de cütre artist, a 
cărui funcţie simbolică este aceea de izolant al căldurii si vieții spirituale protejînd conştiinţa 
de sine a omului privită ca principiu esențial al libertăţii sale. 

Conceptul de "anti-artä" promovat de J. Beuys trebuie înţeles nu în sensul unei 
contradicții, ci în sensul unei simetrii - conform teoriei sale, arta implicind si anti-arta. Astfel, 
substanfele/materialele la care Beuys apelează sunt meticulos alese, întrucât miza simbolică a 
acestora întăreşte concepția artistului asupra creativităţii şi lumii - colțul cu grăsime, albina, 
mierea devinind motive metaforice în creaţia sa. Convins că "singura forță revoluţionară este 
forța creativităţii umane..."S5, Beuys consideră cá arta este o ştiinţă a libertății, aspect care 
conferă o nouă perspectivă asupra noțiunii de creație, înțeleasă de Beuys ca "bun obstesc". Cu 
alte cuvinte, "cu cât este mai înaltă creativitatea umană, cu atât mai mare este bunul obştesc şi 
cu atât mai mare este capacitatea de a reglementa lucrurile astfel încât să poată deveni în cea 


mai mare măsură productive şi eficiente pentru гор", 


% Harlan, Rapman, Schata, Plastica socială - Materiale despre Joseph Beuys, Ed. Idea, Cluj, p. 61 
55 Ibidem, p. 59 
56 Ibidem, p. 59 
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Fig. 68 Joseph Beuys, Cap de miere, 1965 


Fig. 69 Joseph Beuys, Coyote, 1970 
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V1.2 Rebecca Horn 


Näscutä in Germania in 1944, Rebecca Horn este consideratä una dintre cele mai 
reprezentative artiste europene contemporane. Si-a inceput cariera in anii gaizeci, abordind 
mai multe medii vizuale precum body art, instalatia, sculptura, performace si film. 

Una dintre temele centrale ale operei artistei este dualitatea sexualá, concept hermetic, 
asupra cáruia Horn are o viziune antagonicá pe care o dezvoltá in numeroase variafiuni 
conceptuale si tehnice. Atrasä de simbolismul alchimic atät din punct de vedere conceptual, 
dar si ca formulä vizualä, artista a adoptat o serie de motive iconice traditionale, ca de 
exemplu filtrele, echipamnetele de distilare, mercurul, pudrele rosii si negre, oul, lichide 
asemänätoare fluidelor seminale, apa si focul, etc. Indiferent de mediul in care sunt create, 
lucrárile Rebeccái Horn se disting prin abordarea unei poetizári a mesajului cu ajutorul unor 
formule estetice marcate de o atentie deosebitá asupra proportiilor, expresivitätii formelor si 

organizärii lor expozitionale. Instalatiile si performance-urile sale devin compozitii spatiale in 
care mișcarea si obiectele funcţionează са elemente de limbaj plastic tridimensionalizate, cu 
semnificaţii vizuale şi simbolice determinate. 

Instalaţia „High Moon”, expusă în 1991 la Muzeul Guggenheim din New York, 
prezintă două puşti Winchester, poziționate una în fata celeilalte, deasupra unui vas amplu 
fixat pe pardoseală din care se revarsă un fluid roşu cu aspect de sânge. Reţeaua tubulară care 
alimentează puştile cu lichid se suprapune tijelor fixate de tavan de care sunt suspendate cele 
două arme. Acestea duc către două mari recipiente din sticlă, surse ale fluidului, asemănătoare 
unor pâlnii de sticlă supradimensionate. Tuburile determină un aspect organic, amintind ca 
formă de un sistem arterial. Suprapunera lor cu rețeaua tijelor verticale, dezvoltă un desen 
spaţial ale cărui tensiuni sunt determinate pe de o parte de raportul traseelor curbe şi verticale 
dar şi de raportul de cantitate obținut prin repartizarea şi dimensiunea obiectelor suspendate. 
Ansamblul dezvoltă tema predilectă de sorginte hermetică a imposibilității reconcilierii 
principiilor masculin-feminin (sulf-mercur), fluidul reprezentînd substanța comună dar şi 
sursa opoziției contrariilor. Deși -in primă fază conflictul celor două principii pare 
ireconciliabil, o interpretare mai nuanţată poate demonstra şi contrariul. Reacţia se produce şi 
epuizează concomitent, încă din primul stadiu al procesului. Universul alchimic al lui Horn, in 


ciuda hiperactivitäfii sugerate de simbolurile unei sexualitäfi tensionate, este asumat steril, 
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neproductiv. Cu toate ca simularea sángelui oferá ansamblului o notá de ritual sacrificial, 


fuziunea contrariilor se realizeazá in punctul comun al energiei vitale umane. Plasarea 
medianá a recipientului, in planul inferior, are capacitatea de a simboliza concomitent atát o 
granitá dar si un spafiu al reconcilierii celor douá principii antagonice. 

Ín 1994 Horn expune la Tate Gallery din Londra o amplá instalafie intitulatá “River of 
the Moon”, care dezvoltá tema pasiunii erotice într-un ansamblu de regii spatiale izolate in 
camere diferite. In unul dintre ele apare o refea densä de cabluri, dispuse aleatoriu, care 
pornesc din interiorul unei carcase metalice verticale deasupra cáreia se aflá trei vase de sticlá 
umplute cu mercur, amintind de retortele alchimice. Extremitäfile firelor au fost conectate la 
sapte paralelipipede negre, dispuse orizontal pe suprafafa pavimentului galeriei si acoperite de 
geamuri transparente de plexiglass. Dimensiunea acestora, apropiatä de cea a corpului uman, 
realizeazä o vagä trimitere la forma unor sicrie. Ele confineau mercur, aluzie directä la 
principiul alchimic feminin, care prin diverse modaliäfi de control electronic, determinä prin 
miscarea fluidului sugerarea unor forme asemänätoare spermatozoizilor. Un alt element 
important al instalatiei il reprezintä un sfredel gigantic, aluzie falicä, montat astfel incät sä 
simuleze distrugerea progresivä prin perforare a pilonilor holului de la Tate Gallery. Abordind 
o formulä conceptualä ambiguä, instalafia Rebeccäi Horn are capacitatea de a sugestiona färä 
a descrie „literar” conflictul aparent al energiilor vitalitäfii si pulsiunii sexuale in relafia 
paradoxalä cu iminenfa extinctiei. 

Conceptul arhetipal al fiinfei eterogene, preexistent diferentierilor sexuale, a 
reprezentat o altá temá importantá in unele din lucrärile de inceput ale lui Horn. Ea a creat o 
serie de harnasamente din suprapuneri, decupaje vestimentare sau întretăieri de bandaje, се 
constrángeau, presau si tensionau corpul feminin. Una dintre cele mai reprezentative opere ale 
artistei din aceastá perioadá este performance-ul documetat fotografic “Unicorn”, realizat in 
1971. Autoarea apare infáguratá in benzi de material textil alb, ale cáror structurá expune 
vederii zona sânilor. Pe cap, artista are atașat un corn a cărui dimensiune coincide celei a 
trunchiului, fácind aluzie directá la simbolismul falic. Conceptul alchimic al Rebisului ca 
rezultat al transmutafiei, este reluat de Horn care incearcá provocarea autoritäfii masculine 
promovate ca tipar uman central in tratatele hermetice renascentiste. Corpul artistei devine un 


suport de manifestare vizual-simbolicá a stárilor interioare raportate atát la conditia socialá a 
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sexului sáu cát si la posibilitäfile de transcedere a unor contradictii ce apartin concomitent atát 


dimensiunii mitice cát gi celei istorice. Rebecca Horn intentioneazá restaurarea statutului 


sexului feminin in mediul social contemporan prin reevaluarea naturii arhetipale a acestuia. 


Fig. 70 Rebecca Horn — High moon, 1991 
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Fig. 71 Rebecca Horn, River of the Moon 


Artista interpretează într-o formă personală vechile concepte alchimice, folosindu-le 
ca modalitate de autoinvestigare. Opera sa reprezintă un veritabil jurnal psihologic, actului 


creator atribuindu-i-se funcţia autointerogativä. 
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Fig. 72 Rebecca Horn — Unicornul, 1971 
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VI.3 Anselm Kiefer 


Un alt artist contemporan reprezentativ este Anselm Kiefer, nüscut in Germania (1945) 
si fost student al lui Beuys in perioada anilor 70. Influenfat de teoria beuysiană, artistul 
abordeazá o arie tematicá diversá cu predilectii atát spre zona socialului ( mai ales ororile 
Holocaustului, páná nu de mult subiect tabu in Germania) cát si a mitologiei teutonice sau 
simbolismului alchimic. 

Conceptele hermetice detin un rol central in creatia lui Kiefer ce se concentreazä in 
jurul ideilor de transformare si sublimare. in viziunea artistului, universul confine spiritul si 
materia care sunt supuse unui proces continuu de schimbare prin constructie si deconstructie. 
Ca bazá a metalelor, plumbul este investit cu functii simbolice complexe ocupand rolul unui 
material predilect in creafia sa, metaforizind creativitatea si transcendenfa spiritualá prin 
capacitatea sa maleabilä si potentialul atingerii unei stäri superioare de sublimare. Pentru 
Kiefer, plumbul semnificá un stadiu incipient, o etapä, in opera hermeticä a purificării 
spirituale totale simbolizată de elementul metalic cel mai pur şi cu cea mai stabilă structură 
atomică, aurul, folosit de asemenea alături de argint în numeroase opere ale sale. În acest 
sens, artistul afirmă: „Pentru mine, plumbul este un material foarte important. Este, desigur, 
un material cu o încărcătură simbolică deosebită, dar şi culoarea lui este foarte importantă. 
Nu putem afirma că este închis sau deschis. Există concomitent o culoare şi o non-culoare a 
plumbului. Nu cred în extreme. Adevărul este întotdeauna gri 

Opera artistului german este caracterizează de o pluralitate a modalităţilor de expresie — 
desen, gravurá, obiecte, sculpturá, picturá, fotografie, instalații de mari dimensiuni etc. — 
fäcänd apel la materiale diverse: plumbul, diferite tipuri de cernoziom, diverse metale, cenusä, 
paie, lemn, sticlá, beton, lac etc., precum si la obiecte ready-made: piese industriale, diverse 
Structuri metalice, bucăţi de beton si chiar fragmente de construcții. Deşi nu apelează la citate 
vizuale din tradiția emblemelor alchimice, artistul abordează conceptual o serie de motive 
hermetice. Acest fapt poate reiesi din titlurile unor serii de lucrări (“ Athanor”, “Nigredo”) sau 
proiecte expoziționale precum "Il Mistero delle Cattedrali” inspirată de opera literară cu 
același nume al cărei autor este Fulcanelli. Evenimentul a avut loc în galeria londoneză White 


Cube pe douăzeci si șase februarie, 2012. 


57 http://studio-international.com.uk/reports/kiefer.asp 
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Anselm Kiefer este primul artist care în 2007 realizează în cadrul muzeului Luvru O instalatie 
permanentă. „О alehimie a aurului şi a plumbului” cum însuşi autorul o numeşte, opera de 

mari dimensiuni include două sculpturi (,, Danae" şi „Hortus Conclusus”) gi o picturá muralá 
de aproximativ 11 metri intitulată „Athanor”. Pictura, intitulată după numele cuptorului 
alchimie a cărui funcţie simbolică semnifică ansamblul procesului alchimic, infafigeazä un 
personaj întins, deasupra căruia se deschide un amplu registru compozițional ce ocupă întreg 
spaţiul determinat de arcada construcţiei. Suprafața închisă a fundalului este intens vibrată 


prin diverse structuri ce pot sugera vapori sau nori, precum şi un peisaj cosmic. 


Fig. 73 Anselm Kiefer, Il Mistero delle Cattedrali, 2010-2011 


Raportul dintre personaj si fond determiná o tensiune dramaticä. Dintr-o anumitä 
perspectivá, omul poate pärea anulat de dimensiunile cosmice, intr-o ipostazá de abandonare 
resemnatä. Pe de altä parte imaginea poate fi interpretatä si ca o alegorie a transformárii 
spirituale, reluind vechea idee hermeticä asupra solidaritäfii de structurá intre micro si macro 
univers. Omul este perceput ca o reflectare la scará redusä a elementelor cosmosului, fiind o 
manifestare a acestuia. Referirile alchimice devin explicite în momentul in care distingem 
inscripția abia sesizabilá din fundal unde apar cele trei cuvinte semnificind etapele 
transmutafiei: “Nigredo”, „Albedo”, ,Rubedo". O altă trimitere directă la semnificația 
hermetică este oferită de materialele cu funcţie simbolică pe care artistul le foloseşte alături de 


pigmenţi: pilitura de plumb, argint şi aur. Ficare dintre aceste metale este analogat celor trei 
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stadii ale materiei: Nigredo = plumb, Albedo Argint, Rubedo = nur, Presents umani Face 


trimitere la natura spirituală a alehimiel a eürel scop era transcederen spirituală 


Fig. 74 Anselm Kiefer, Danae, 2007 = plumb 
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Fig. 75 Anselm Kiefer, Athanor, 2007 
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Fig.78 Anselm Kiefer, Hortus Conclusus, 2007 
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VI.4 Matthew Barney 


Americanul Matthew Barney a devenit un nume de referință în cadrul artelor 
contemporane prin ciclul de filme “Drawing Restraint” si „Cremaster”, operă selectată pentru 
Documenta IX de la Kassel în 1992. Considerându-se de formaţie sculptor, artistul se ocupă 
de „transmutarea macabrului în feeric””® regizind ample corpusuri cinematografice care au 
fost lansate pe piaţă de către prestigioasa galerie newyorkeză a Barbarei Gladstone. Artistul 
interpretează anumite motive esoterice şi alchimice, fiind preocupat în mod esenţial de 
transformarea şi acțiunea asupra materiei ca reflecţie simbolică a proceselor psihice și 
spirituale. 

în anul 1987 Barney a demarează seria de experimente pentru „Drawing Restraint”, 
proiect artistic ce include şaisprezece demersuri vizuale realizate în medii diferite, șapte dintre 
ele fiind documentate fotografic si cinematografic. Artistul apelează la tehnici si modalități 
de expresie divrese precum, instalația, desenul, sculptura, performace-ul etc. Conceptul 
ansambului se referă la acumularea energiei creatoare determinată de reținerea actului 
manifestării. „Drawing Restraint 7”, care include o producţie video şi trei cicluri de desene şi 

fotografii a câştigat în 1993 premiul Aperto, în cadrul Bienalei de la Veneţia. În 2003, în 
cadrul aceluiaşi eveniment, artistul expune „Drawing Restraint 8” (Fig.) care include o serie 
de suporturi din plexiglas transparent în care sunt plasate desene care documentează suportul 
narativ al viitorului proiect. 

„Drawing Restraint 9” apare în 2005 sub forma unui film de lung metraj realizat în 
parteneriat cu sofia sa Bjork, care este autoarea coloanei sonore dar și performeră alături de 
Barney în cadrul proiectului. Şi în acest caz, formele de expresie sunt diverse, performance-ul, 
sculptura de mari dimensiuni, fotografia si desenul relizat în diferite tehnici coabitează într-un 
ansamblu vizual şi acustic structurat sub forma unei narafiuni simbolice ample. Acţiunea are 
loc la bordul unei baleniere aflată în Marea Japoniei. Firul epic include dezvoltarea 
concomitentă a naraţiunii pe două planuri spaţiale şi simbolice: puntea şi cala ambarcatiunii, 
metaforă a relației simbolice exterior - interior. Evenimentele ce au loc la suprafață 
culminează cu procesul turnării unei sculpturi din vaselină, material predilect în opera 


artistului, a cărei dimensiune și greutate (25 t) echivalează proporţiile unei balene. 
ل‎ — — 


58 Aurelia Mocanu, Unlimited = strategii artistice, Discobolul si gelurile din silicon, Observatorul 
Cultural, ianuarie 2003, nr, 151 
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Fig. 80 Matthew Barney, Drawing Restraint 9, 2005 
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Sub punte, cuplul Barney - Bjork ia parte le o bizará ceremonie a ceaiului, ritual 
marcat de numeroase conotaţii suprarealiste. Pe parcursul avansării acțiunii, cele două 
personaje trec printr-un proces de metamorfoze fizice şi emoţionale, ce urmăreşte stadiile 
transformării din mamifere terestre în mamifere marine, ce poate fi interpretat ca o regresie la 


stadiul biologic iniţial al fiinţei umane cât si la mediul intrauterin. 


Fig. 81 Matthew Barney, Drawing Restraint 9, 2005 


In paralel cu proiectul Drawing Restraint, artistul a realizat gi alte lucräri, intreaga sa 
practică artistică investigând obsesiv evoluția formei. Imposibilitatea grupării operei sale într- 
o categorie stilistică, precum şi ambiguitatea asumată a mesajului, oferă creațiilor sale 


numeroase posibilități de interpretare. La fel ca şi în cazul emblemelor alchimice 
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rensacentiste, simbolistica operelor lui Barney este una ermetică în care multiplele permutări 


ale semnificatiilor deconcertează orice încercare de interpretare unilaterală, 

„The Cremaster" (1994-2002) este un proiect artistic compus dintr-o serie de cinci 
filme experimentale, cu durată totală de aproximativ şapte ore. Tema principală se referă 
procesul de diferenţiere sexuală în fază embrionară, concept în jurul căruia, Matthew Barney 
creează o amplă mitologie personală, reprezentată în maniera interdisciplinará specifica, ce 
include o pluralitate de tehnici şi modalităţi de expresie printre care performance, instalaţie, 
desen, design de obiect, sculptură, fotografie, manipulare digitală, sunet, precum şi trimiteri 
spre diverse domenii precum biologia, arhitectura sau istoria americană, Firul epic se 
desfăşoară într-un amplu şi contorsionat delir sistematizat urmărind devenirea şi sublimarea 
spirituală a personajului pe parcursul unor complicate „ritualuri” inifiatice reunite într-o 
odisee labirintică. Acest îndelung proces al transmutatiei înglobează dimensiuni sociale, 
mitice, mistice şi ezoterice prin referinţe aluzive sau directe, de la evenimente istorice recente 
sau mitologice, la simbolismul alchimic şi masonic. Artistul face apel la o diversificată paletă 
de noi materiale: ribbon, pyrex, polyester, plastic prosthetic sau acrilic, geluri de silicon, 
astroturf, perle de vinyl, tapiocă, vaselina refrigerată, plastic pentru proteze chirurgicale, 
plastic autolubrifiant etc. Barney intervine cu diverse soluţii de machiaj şi protezare asupra 
propriului corp, care devine simultan suport şi participant activ în procesul creației, suferind 
numeroase metamorfoze pe parcursul epic al filmului, de multe ori adoptind ipostaza de dublu 
rol. Imaginarul din Cremaster depăşeşte sfera oricărei previzibilitäfi, autorul fortind limitele 
fabulafiei si logicii obiective prin îmbinarea fragmentelor unor realităţi fizice şi temporale 
discontinue într-un construct estetic şi simbolic de mare densitate. Apar astfel numeroase 
istorii reprezentate în maniere stilistice şi spaţii diferite. De la mitul islandez al uriaşilor, 
crima din 1971 comisă de Gary Gilmore asupra unui mormon într-o benzinărie, apariţiile 
magicianului ungur Hudini, până la ritualul masonic din Crysler Tower = în care rolul Marelui 
Maestru este interpretat de sculptorul contemporan Richard Serra - sau procesiunea 
desfășurată în interiorul Operei din Budapesta ce-i are ca protagonişti pe Barney şi actrița 
Ursulla Andress, sinuozitäfile firului epic traversează o structură conceptuală şi imagistică 
arborescentă, Spațiile devin medii în care artistul îşi integrează uriaşa recuzită a obiectelor şi 
instalaţiilor care apoi sunt expuse în galerii documentind proiecţiile peliculelor. 

Ordinea producerii gi apariţiei filmelor este derutantă: seria începe cu al patrulea 
episod care apare în 1994, urmat de Cremaster 1, în 1996, În 1997 este lansat Cremaster Š si 


114 


in 1999 Cremaster 2, iar 2002 este anul apariţiei ultimului film din ciclu, Cremaster Sh 
Aceastá nelinearitate in crearea proiectului este aparentá, Barney afirmind cá ea ilustrazá 
logica discontinuä a procesului de creatie pornind de la stadiul in care aspectul final este 
necunoscut, actul creator devenind astfel mai important decát produsul. 

Prin aceste proiecte complexe si de lungá duratá Matthew Barney s-a impus atát ca un 
nume de referintá in artele contemporane, cat si ca un unul dintre cei mai importanti 


reprezentanti ai cinematografiei experimentale actuale. 


Fig. 83 Matthew Barney, Cremaster 5, 1997 


Me 


Fig. 84 Matthew Barney, Cremaster 4, 1994 
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Fig. 85 Matthew Barney, Cremaster 3, 2002 


E 


УП. REFERINTE HERMETICE ÍN CREATIA PERSONALÁ 


Creaţia, înțeleasă nu doar ca proces cultural, a fost modelată de-a lungul timpului cu 
scopul de a restabili echilibrul dintre ființa umană și cosmos. Acest “ideal” justifică 
necesitatea interioară de a pune bazele unei teorii a cunoașterii solide, numitorul comun dintre 
Alchimie şi Artă fiind încercarea de a prefigura soluția de integrare a spiritului uman în 


dimensiunea cosmică a existenței. 


Interesul personal faţă de alchimie a apărut în perioada adolescenţei prin intermediul 
contactului cu imaginile tratatelor hermetice, în lipsa oricărui suport teoretic care ar fi asigurat 
o anume descifrare a semnificatiilor conținute de acestea. Imaginarul atipic şi modernitatea 
reprezentărilor, multe dintre ele comparabile cu opere apartinind artei moderne si 
contemporane, au determinat necesitatea unei investigári teoretice asupra fenomenului. 

Frapantá a fost determinarea unor elemente comune intre aceste reprezentäri gi creatia 
personalá, anterioare descoperirii emblemelor din tratatele alchimice. Edificarea asupra 
acestui aspect a survenit in urma contactului cu opera lui Carl Gustav Jung care, in 
autobiografia sa, “Amintiri, vise, reflecții” afirma că imaginarul alchimic se exprimă prin 
intermediul figurilor arhetipale, acestea reprezentînd conținuturi personificate ale 
inconştientului colectiv. Apartinind unui “fond” psihic comun, această matrice se manifestă în 
cadrul diferitelor culturi, pe parcursul istoriei, în diverse formule simbolice asemănătoare, 
printre care acele tipuri arhaice sau imagini universale prezente şi în limbajul alchimic. 

Simbolismul hermetic reprezintă în primul rând un suport conceptual în reprezentarea 
experiențelor si concluziilor personale prin intermediul domeniului vizual-artistic, 


determinind abordarea unor structuri ideatice care ar putea fi sintetizate astfel: 


-transmutatia ca atribut esenfial al creafiei care determiná reprezentarea vizualä a 


formelor ideatice precum si spiritualizarea materiei prin investirea acesteia cu functii 


simbolice 


-structurile constitutive gi valenţele simbolice ale materiei, determinată ca bază a 
manifestärii existenfei fizice si metaforá a memoriei colective 
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-energia, ca principiu vital, creativ, modelator si bazá a materiei 


-discontinuitatea realității ca impuls oferit dezvoltării capacităților perceptive si 


imaginative 


-ființa umană са simbol al microcosmosului, mediu si generator al manifestárii 


potentialitatilor creatoare universale 


Tehnicile de lucru abordate sunt multiple (picturá, desen, instalatie, obiect), aceste 
medii neconstituind scopuri in sine ci doar modalitáti adecvate de emitere ale unor experiente 
si continuturi ideatice. Simbolismul hermetic este asumat la nivel conceptual, prin abordarea 
unor notiuni precum: transmutatia, haosul (Nigredo), principiile dualitäfii Sulf-Mercur, 
Microcosmosul si Macrocosmosul, unitatea materiei etc. Nu se urmáreste citarea vizualä a 
unor elemente sau ipostaze preluate din iconografia alchimicä ci interpretarea imaginarului 
hermetic in formule vizual-simbolice personale prin reprezentarea vizualä a unor efecte 
produse de meditafia asupra anumitor concepte si simboluri hermetice. Actul creator este 
perceput ca modalitate de autoinvestigare, atribuindu-i-se O funcţie initiaticá deoarece 
reprezintă proiecția în mediul sensibil a experienţelor psihice personale precum şi integrarea 
lor în sfera conștiinței prin descifrarea anumitor sensuri și semnificaţii logice pe care acestea 
le conţin. Fixarea lor în configurații simbolice prin operarea asupra materiei cu ajutorul 
tehnicilor specifice domeniului vizual-artistic determină o transformare interioară a 
creatorului prin conştientizarea unor fenomene apartinind zonelor de profunzime ale 
psihicului. Actul creator capătă astfel conotaţii terapeutice prin funcția sa de instrument al 
autocunoasterii şi sublimării conflictelor interioare, tinzînd spre acel stadiu ideal de echilibru 
generat de împăcarea contrariilor. 

Tehnologiile actuale oferă mediului artistic contemporan o pluralitate de soluții şi 
materiale mai mult sau mai puţin eficiente. Considerăm de interes apelul la aceste noi medii 
deoarece reflectă o stare a conştiinţei sociale actuale si oferă posibilitatea eficientizárii 
operative precum $i o accelerare de ordin temporal al procesului creafiei, tehnica digitalá 
reprezentind cel mai elocvent exemplu in acest sens. Astfel, oferind o gamă variată de soluții, 
tehnica poate acoperi o doză de dificultate considerabilă, micgorind semnificativ distanța 


dintre intenţie și produsul artistic final, În creaţia personală, limbajele tradiționale coabitează 
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noilor medii, aceste forme de expresie fiind considerate adecvate diferitelor intenţii ale 


demersului creativ, Nu asumăm o predilecție constantă spre o anumită tehnică, formulă 
estetică sau orientare artistică, preferînd un mod de exprimare plural. 

Ideea de artă este percepută ca flux energetic ce a parcurs istoria umanităţii fiind 
modelat constant în funcţie de caracteristicile socio-culturale ale fiecărei epoci. Începînd cu 
transformările esenţiale pe care Avangarda secolului XX le-a impus prin eliberarea 
imaginarului de orice limită dogmatică, arta devine o manifestare a libertăţii creative care nu 
mai poate fi ideologizată și fragmentată în domenii izolate. 

Exerciţiile imaginative orientate spre anumite direcții conceptuale determinate, conduc 
la formularea unor conexiuni ideatice care generează multiple forme de abordare vizuală și 
tehnică. Atât atelierul, ca mediu al desfășurării procesului creator, cât şi spaţiul expozițional 
devin centre ale experimentării şi coabitării unor energii fixate în materie, a căror continuitate 
şi modelare sunt extinse prin intermediul reacțiilor publicului receptor. În acest sens, o 
importanță majoră este acordată regiei spaţiale care determină diferite opțiuni de configurare a 
diverselor elemente, urmărind crearea unui ansamblu formal și conceptual coerent. Părțile 
constitutive ale acestui întreg urmăresc o structură compozifionalä spaţială construită în 
funcţie de anumite aspecte legate de conceptul abordat, forma bi sau tridimensională a 
lucrărilor, dimensiune, funcţie simbolică, parametri de lumină, pondere etc. 

Preocuparea față de ambiguitatea formei şi a mesajului reprezintă o constantă a 
modalităţii de exprimare vizuală personală. Ansamblele formale sunt supuse unor procese 
concomitente de construcţie si deconstructie. Acest fapt se realizează prin alternanța zonelor 
descriptive figurative sau nonfigurative cu pasaje de fuziune a căror funcţie este pe de o parte 
aceea de fluidizare a elementelor si traseelor compozitionale iar pe de alta incifrarea anumitor 
motive prin evitarea precizării lor integrale. Un interes aparte este acordat invenţiei de forme 
şi mai puţin reproducerii lor. Pulverizarea recognoscibilului în construcții aparent haotice 
urmărește metaforizarea ideii de relativitate a realității obiective şi asumarea unor perspective 
multiple de accepfiune a existentului. Miza unui concept limitat de rigorile unei logici 
excesive este abandonată în favoarea palpării unor conţinuturi a căror semnificaţii variază 
adesea într-o dimensiune poetică, Incertitudinea asupra sensului existenţei se reflectă la nivel 
formal, predominant prin distorsionări pronunţate, cuplarea unor fragmente temporale şi 
spaţiale variate, metamorfoze și abordarea unor registre cromatice de natură psihedelică. 
Referințele directe asupra simbologiei alchimice aparind cel mai adesea în titluri. 
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Într-un articol publicat in “Ziarul Financiar”, criticul de artă Aurelia Mocanu 


realizează o condensată interpretare formal-estetică a influențelor de factură alchimică 
resimtite în creaţia personală: “Figurafia complicat-esoterică în care se afundă artistul are 
nişte invariabile personale de portofoliu plastic. Tudor Patrascu reuşeşte să exprime starea 
indecisă a transformărilor alchimice prin ştiinţa redării aburului athanoric sau a limpezimii de 
bulă de cristal din alcătuirile homunculare care-i populează figurativul. Artistul compune ori 
pe simetrii de heraldică hermetică, ori cu decupaje dispersate, ca sub lamela microscopică. 
Palpitul viului este vizitat atât în regim nocturn, unde blicurile solzoase amintesc de bestiarul 
boschian, ori în răceala unui străfund marin. Fascinatia de a da corp grafic unduirii meduzei 
sau sepiei îl provoacă pe acribul desenator la concentrări de volute lineare cu efect aproape 
hipnotic. Palierul culorii este extrem de personal la Tudor Patrascu. Savant otrăvite, ca la 
Odilon Redon, culorile descriu zeci de pliuri, zbârcituri ori transparente prin degradeuri reci 
si, mai ales, pot reda opalescente de ţesut organic moale. Plansele contin sporadic serii 
numerice, caligrafieri de simboluri paracelsiene, diagrame de perspectivä si de topologie, 
cvadraturi ale cercului si incinte imaginare redate in perspective teatrale."?? 

Interesul asupra imaginarului hermetic si a diverselor forme de interpretare ale 
acestora in cultura vizualá contemporaná continuá si astázi, reprezentind o preocupare 


constantá in cadrul propriei creatii. 


% Ziarul Financiar, Aburi de Sulf: Tudor Pătraşcu, 27 iunie, 2008 
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Fig. 86 Tudor Pătrașcu, Nigredo, 2010 
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Fig.87 Tudor Pätrascu, Golem, 2010 
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Fig, 88 Tudor Pätragcu, Golem (panou 1), 2010 
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Fig. 89 Tudor Pătrașcu, Golem (panou 2), 2010 
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Fig. 90 Tudor Pá 


tragcu, Golem (verso), 2010 
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Fig. 91 Tudor Pătraşcu, Din reveriile marchizului de Sade, 


2010 
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Fig. 92 Tudor Pätrascu, Din reveriile marchizului de Sade (detaliu), 2010 


Fig, 93 Tudor Pătraşcu, Din reveriile marchizului de Sade (detaliu), 2010 
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Fig, 95 Tudor Pătrașcu, 27 de reacții, 2007 
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Fig. 96 Tudor Pătrașcu, Resuscitarea Sulfului, 2007 
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Fig. 97 Tudor Pătrașcu, Golem, 2007 
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Fig. 98 Tudor Pätragcu, Sophia, 2007 
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Fig. 99 Tudor Pätrascu, Orasul ideal, 2007 
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Fig. 100 Tudor Pătraşcu, Fara titlu, 2007 
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Fig. 101 Tudor Pátragcu, Nigredo, 2010 


136 


Fig. 102 Tudor Pátragcu, Quroboros, 2003 


Fig. 103 Tudor Pätrascu, Demagogul, 2010 
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Fig. 104 Tudor Pütrgcu, Regina, 2010 
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Concluzii 


Pornind de la sistematizarea unor date obiective cu privire la formarea, istoria, si 
simbolistica doctrinei alchimice, am încercat elaborarea teoretică a unei perspective de 
ansamblu asupra modului în care filonul ideatic alchimic a influențat artele vizuale din 
momentul apariției primelor ilustrații ale tratatelor hermetice, în secolul al XVI-lea, sí până în 
contemporaneitate. 

În primul capitol sunt prezentate concepte esențiale despre Alchimie. Începînd de la 
originile cunoscute ale prelucrării materiei în paleolitic si simbioza creativității artistice cu 
experiența magico-religioasă ce stau la baza constituirii tradiției alchimice, am urmărit 
parcursul istoric al doctrinei din perioada antică până în Evul Mediu si Renaștere. Observăm 
de asemenea că alchimia este o doctrină ezoterică prin faptul că apelează la o secretizare a 
informației accesibilă unei elite spirituale, iar ca bază teoretică asimilează principiile 
hermetismului. Am evidentiat intredependenta conceptuală dintre cele trei noțiuni (ezoterism - 
alchimie - hermetism) în scopul de a defini modurile de influență ale acestui tip de gândire 
asupra domeniului vizual. În acest sens este subliniată, ca trăsătură fundamentală comună 
celor trei concepte, capacitatea de percepție a lumii care accentuează dimensiunea spirituală a 
existenței prin orientarea către nivelul suprasensibil, ca un suport activ al manifestării realității 
vizibile. Gândirea alchimică, la fel ca si cea artistică, este una de tip creator, determinind 
posibilitatea de extindere a constiintei. 

Alchimistul evoluează pe baza unui sistem teoretic şi practic, fără însă a parcurge un 
drum prestabilit spre iniţiere. Adeptul realizează un demers subiectiv, pe parcursul căruia 
elaborează noi perspective în cadrul doctrinei sale, atitudine care il transformă într-un arhetip 
al creatorului universal. 

Un rol important în această dizertafie îl ocupă tema imaginarului privit ca o matrice a 
tuturor domeniilor creative gi manifestat diferit în funcţie de sistemele de referinţă şi metodele 
de cercetare specifice acestora, Sunt definite într-un sens ierarhic trei concepte: imaginaţie, 
imaginar și imaginal, acesta din urmă fiind plasat pe o treaptă superioară deoarece semnifică 


un proces psihic generator de imagini, fiind un domeniu accesibil cunoaşterii fără intermediar, 


printr-o stare transpsihicá cum ar fi experienţele de conştiinţă extinsă ca revelaţia sau 
imaginaţia activă. Tradiţia ilustraţiilor în alchimie demarează printr-un proces de absorbție a 


simbolismului medieval, folosit ca pretext pentru codarea unor informații doctrinare. 
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Imaginarul vizual alchimic, ale cárui sensuri sunt camuflate de autorii sái in cele mai variate 


si insolite formule, apeleazä la figurarea unei dimensiuni arhetipale, fapt ce il inscrie in sfera 
imaginalà. Am apelat la analiza câtorva reprezentări vizuale hermetice aparfinind tratatelor 
mai multor autori din Evul Mediu si Renastere, în scopul precizării caracterului lor vizionar 
relevat prin intuirea unor formule estetice care se regăsesc în viziunea artistică modernă gi 
contemporană. Tot in arta renascentistă apar primele influențe ale gândirii hermetice 
manifestate în afara funcției ilustrative din cadrul manuscriselor. În acest sens, analiza 
operelor lui Hieronymus Bosch şi Albrecht Diirer demonstrază faptul că artiştii recurgeau la 
abordarea şi interpretarea conceptelor hermetice într-o formă diferită ca reprezentare de cea a 
tratatelor, prin figurarea unor repertorii simbolisitice de manieră subiectivă. 

Prezentarea teoriei jungiene asupra alchimiei devine semnificativă în cadrul 
prezentului studiu deoarece asigură un argument solid în evidenţierea punctelor comune dintre 
demersul creator vizual și cel alchimic. Jung a dedicat o importantă perioadă studiului 
simbolismului alchimic în scopul de a evidentia conexiunile dintre semnificaţiile acestuia şi 
fenomenologia psihicului uman. Importanța teoriei sale rezultă din demonstrarea faptului că 
procesele inconştientului colectiv se manifestă prin intermediul limbajului hermetic, 
producând efecte psihice analoage rezultatelor operaţiilor transmutatiei. Descoperirile lui Jung 
demonstrazá că simbolismul alchimic reflectă fenomene apartinind profunzimilor 
inconstientului, acestea fiind similare celor apartinind unui proces initiatic, accesibil unei elite 
spirituale, deci fundamental inaccesibil experientei profane. 

De asemenea, am precizat cá alchimia este o doctrinä de viziune holistä, incercind 
argumentarea unei paralele intre viziunea de acest tip si arta contemporanä perceputà ca 
ansamblu inter si transdisciplinar care tinde spre o viziune unificatoare din ce in ce mai 
pronunfatá prin fuziunea cu diverse domenii culturale si ştiinţifice. 

În capitolul “Alchimia şi avangarda secolului XX” evidentiem profunda schimbare la 
nivel de constiinfá socio-culturalä pe care 0 provoacá Dadaismul, continuat apoi de 
Suprarealism, care propune o reevaluare a ideilor si imaginarului alchimic din prisma 

psihologiei freudiene si jungiene. Un punct comun esenfial il reprezintä solidaritatea de 
viziune dintre imaginarul vizual alchimic gi cel suprarealist, ambele fiind eliberate de 
auspiciile rafionalitäfii. Tradiţia hermeticä este abordată la nivel conceptual atât prin reluarea 
unor motive tematice specifice, dar mai ales prin asumarea demersului creator ca act de 


autocunoastere, prin intermediul căruia artistul devine capabil sa-şi investigheze zonele de 
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profunzime ale psihismului. Atät in opera lui Max Ernst cát si in cea a lui Victor Brauner 


remarcăm numeroase trimiteri directe la diverse noțiuni hermetice, precum gi funcţia inifiaticä 
atribuită procesului de creaţie. 

Deplasîndu-ne în zona artei contemporane, observăm reluarea sub diferite forme a 
principiilor hermetice în opera unor artiști precum Joseph Beuys, Rebecca Hom, Anselm 
Kiefer gi Matthew Barney. Asimilînd teoria plasticii sociale a lui Beuys, arta contemporană isi 
lärgeste sfera căutărilor gi manifestărilor prin eliberarea de fragmentarismul ideologic. 
Nofiunea de artá este extinsä la nivel de ansamblu socio-cultural. Aceastá schimbare se 
manifestä prin abordarea problematicii inter si transdiciplinaritáfii ca orientări ce definesc 
întreg, ansamblul domeniilor culturale si științifice actuale, ideea de unitate a cunoaşterii 
reprezentînd un concept alchimic fundamental. 

Ultimul capitol este dedicat unei analize sumare a propriei creaţii, accentul fiind pus 
pe importanţa relaţiei dintre experienţele personale şi identificările acestora cu anumite 
concepte alchimice. 
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